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Gdańsk 85 
aaR 
Wawie mim |GZŁOJEĘ'E 


lazło się w kinowym reper- 
aaa natariia: 2 | DLA 
już niedaleko" Kazimierza 





a Aardeoj tace seca. | STANISŁAWA RÓŻEWICZA 


wieckiego, „Idol" Feliksa 
Falka”. „Medium” Jacka Ko- | ua x Festiwalu Polskich 
prowicza,  „Przemytnicy” | pinów Fabularnych 
Włodzimierza Olszewskiego || Filmów OCZOM, 
i „Och, Karol" Romana | Gdańsku zwyciężyły utwory 
Załuskiego. Z filmów zagra- | © współczesnych kobietach: 
nicznych obejrzymy min. | tak najlapidarniej można 
„Błękiine Góry czyli nie- | skomentować werdykt jury. 
prawdopodobną historię" | któremu przewodniczył Je- 
(ZSRR), „Święto przebiśnie- | rzy Kawalerowicz. Wielką 
gu" (CŚRS) „Eskimosce | Nagrodę zdobyła „Kobieta w 
jest zimno” (Węgry). „Bal” | kapeluszu” Stanisława Ró- 
ken. „Miłość Swanna” | żewicza (Zespół „Tor”). a 
(RFN). „Greystoke: legendę | Nagrodę Specjalną Jury 
ke zin adcy malo (WK. | „Kobieta z prowincji” An- 
„Gremlinsy i Aki R: 
biają” (USA). HOLLYWOOD. Gos ożcóh kt 
Główną nagrodę „Klucz | szepme Lwy Gdańskie” 


sztuki” w kategorii plakatów Ż 
europejskich otrzymał Wal- | przypadły filmom „Baryton 


demar Świerzy za „Psy woj. | Janusza Zaorskiego (.Per- 
ny" w konkursie plakatu fil. | Spektywa”) i ... jestem prze- 
mowego, organizowanym | Gw" Andrzeja Trzosa-Rasta- 
przez dziennik „The Holly. | wieckiego („Kadr”). 
wood Reporter". Drugą na- | Jury przyznało równorzęd- 
grodę w tej kategorii zdoby- | ne „Brązowe Lwy Gdańskie" 
ło „Ultimatum” Jakuba Erola; | za debiut kinowy Radosta- 
wyróżniono „Dziecko Rose- | wowi Piwowarskiemu za 
mary" Wiesława Wałkuskie- | „Yesterday" (.Rondo") i 
goi w Z Wiestawowi Saniewskiemu 
nie'_ Wiktora lowskiego. | za „Nadzór” (Studio im. irzy- 
bę tacy! Seminarium | kowskiego), a za debiut tele- 
ice agp | may dacia Sons. 
Jęż cd mu za „Ceremonię pogrze- 


polskiej twórczości _filmo- ż 
wej” organizują w drugiej | Pową” (.Perspektywa'). Za 


połowie pażdziernika NZK i | nallepszy film niepeinome- 
GZP WP z okazji 42 rocznicy | "ażowy uznano „Cztery pory 
powstania ludowego WP i | roku" Andrzeja Kondratiuka 
40-lecia kinematografii w | (PRF „Zespoły Filmowe” — 
PRL. CHICAGO. W instytu- | TV). Za najlepsze kreacje 
cie Sztuki Filmowej odbyły | festiwalu nagrodzono Ewę 
się pokazy filmów „Olimpia- | Błaszczyk („Nadzór”) i Jana 
da 40", „Spokojne lata" i „W | Jankowskiego („Sam po- 
starym dworku" Andrzeja | śród swoich” reż. Wojciecha 
Kotkowskiego. WARSZA- | Wójcika, prod. „Zodiak”). Fe- 
WA. Rzecznik rządu Jerzy | jiksowi Falkowi przypadła 
aaa ana R nagroda za scenariusz do fl- 
kazania filmu „Shoah” w ki- ak cireł waty 
nach ilego fragmentów w TV | Gańskie” za zdjęcia do fi- 


(przypuszczalnie jeszcze w L 
październiku) „nie oznacza | Mów „Baryton”, „Nadzór 


żadnej zmiany naszego sta- | «"esterday", Henryk Kuż- 
nowiska wobec zawartych w | niak za opracowanie mu- 
nim treści”. Widz będzie miał | zyczne filmów „Kobieta z 
szansę zweryfikować zasad- | prowincji” ii „Vabank II" Ju- 
ność krytycznych zarzutów. | liusza Machulskiego 








(„Kadr”). a Andrzej Kowal- 
czyk za scenografię filmu 
„O-bi, o-ba, koniec cywiliza- 
cji" Piotra Szulkina (.Per- 
spektywa”). Jury przyznało 
również nagrodę za efekty 
dźwiękowe Zygmuntowi No- 
wakowi. 

Votum separatum wobec 
werdyktu zgłosili członkowie 
jury Jadwiga  Jankowska- 
Cieślak i Wojciech Marczew- 
ski; Andrzej Jurga wystąpił z 
votum separatum przeciwko 
nagrodzie dla filmu ....jestem 
przeciw”. 

Dziennikarze akredytowa- 
ni przy festiwalu przyznali 
swoją nagrodę filmowi „Ko- 
bieta z prowincji” ze szcze- 
gólnym uwzględnieniem wy- 
bitnej roli Ewy Dałkowskiej 
Dziennikarze, którzy mieli 
okazję obejrzeć prezento! 
ny w sekcji informacyjnej 
film Marka - Kolerskiego 
„Dom wariatów" (Studio im. 
Irzykowskiego) podkreślili 
jego wysokie walory artys- 
tyczne. 

Wplebiscycie publicznoś- 
Ci zwyciężył „Vabank II”. Ka- 
zimierzowi Tarnasowi wrę- 
czono nagrodę zrzeszenia 
„Polkino” za najbardziej ka- 
sowy film polski w pierw- 
szym półroczu br. — „Sza- 
leństwa panny Ewy” 
(„Kadr”) W konkursie u- 
czestniczyły 33 filmy fabular- 
ne, w tym 7 telewizyjnych. 





* x * 


14 września odbyło się w 
Gdańsku tradycyjne Forum 
Stowarzyszenia Filmowców 
Polskich, w którym uczestni- 
czyli sekretarz KC PZPR 
Waldemar Świrgoń. kierow- 
nik_ Wydziału Kultury KC 
PZPR prof. Witold Nawrocki i 
szef kinematografii, wicemi- 


nister Jerzy Bajdor. W dys- 
kusji, którą inaugurował ree- 
rat Janusza Gazdy, koncen- 
trowano się wokół licznych 
niedomagań kinematografii 
fabularnej,  dekapitalizacji 
sprzętu i wytwórni, nieatrak- 
cyiności honorariów za sce- 
nańusze i reżyserię, polityki 
promocyjnej w kraju i za gra- 
nicą, szans młodych, debiu- 
tów oraz współpracy z TV. 
Głos zabierali: Jerzy Bo- 
ssak, Jerzy Piażewski, Jerzy 
Kawalerowicz, Wojciech 
Marczewski, Franciszek 
Trzeciak, Radosław Piwo- 
warski, Maciej Wojtyszko, 
Leon Bukowiecki, Oskar So- 
bański, Krzysztof Lang i 
Konrad Szołajski. 


* * * 

W festiwalu uczestniczyły 
oficjalne delegacje kinema- 
togralii bułgarskiej, czecho- 
słowackiej. kubańskiej, 
NRD, radzieckiej, rumuńskiej 
i węgierskiej, goście z Euro- 
py Zachodniej, z Meksyku i 
Japonii. „Film Polski” zawart 
kontrakty na sumę ponad 
160 tysięcy dolarów na 
sprzedaż starych i nowych 
filmów do drugiego obszaru 


płatniczego, do rozpow-" 


szechniania w kinach, tele- 
wizji i na video. Z olertami 
adresowanymi do kontra- 
hentów zagranicznych wy- 
stępowaty „Poltel” i „Film- 
serwis”. Wydawnictwa 
Artystyczne i Filmowe zorga- 
nizowały wystawę 151 ksią- 
żek filmowych, połączoną ze 
sprzedażą nowości. Plakaty, 
fotosy i bajki na. przezro- 
czach sprzedawał „Polfilm”, 
a publikacje filmowe — Re- 
dakcja Wydawnictw Filmo- 
wych PDF, krakowski mie- 
sięcznik „Powiększenie" i 
Filmoteka Polska. 


4—13 października 
| Warszawski 
Tydzień 
Filmowy 
Dyskusyjny Klub Filmowy 
Centralnego Klubu Studentów U- 
niwersytetu Warszawskiego „HY- 
BRYDY” zaprasza od 4 do 13 
paździemika na Warszawski Ty- 
dzień Filmowy. W sali kina „Kultu- 
ra" widzowie będą mogli obej- 
rzeć ponad 30 nigdy w Polsce nie 
wyświellanych filmów z różnych 


krzjów. 

„HYBRYDY” proponują impre- 
zę. cykliczną, kióra pojawiałaby 
Się w stolicy każdej jesieni. Ideą 
Warszawskiego Tygodnia _ jest 
prezentacja nieznanych polskim 
kinomanom filmów artystycznych, 
pozade wszyskim nowych 4 | 


zobaczymy 
film „Lombardzista” Sn Lu- 
meta, zachodnioniemieckie „Ce- 
lesta” Percy Adlona i „Mozart — 
zapiski z młodości" Klausa Kir- 
schnera, belgijski „Brussel by 








night” M. Didiena, kanadyjski „J. 
A. Martin — fotograf" Jeana Beau- 
din i francuski „Lacombe Lucien" 
Louis Malle'a. Twórców z krajów 
socjalistycznych reprezentują 
min. filmy Węgrów — „Pułkownik 
Red!" Istvana Szabo i „Czas się 
zatrzymuje” Petera Gothara oraz 
radziecka „Legenda o księżni- 
czce Oldze” Jurja lljenki. Można 
GE obejrzeć także „Impera- 

Krzyszloła. Zanussiego 
(rod. RFN) oraz „Dom wariatów" 
Marka Koterskiego. 

Impreza ma charakter otwarty. 
Kamety można kupić w kasie klu- 
bu „HYBRYDY” przy ul. Knie- 
wskiego 7/8. 





Powstanie Wielkopolskie 
Konkurs na scenariusze - 


Zarząd Wojewódzki ZBo- 
WiD w Poznaniu, Wielkopol- 
skie Towarzystwo Kultural- 
ne, Poznański Ośrodek TVP 
i Stowarzyszenie Filmowców 
Polskich ogłaszają konkurs 
na scenariusze filmów fabu- 
larnych o Powstaniu Wiciko- 
polskim. Organizatorzy liczą 
na prace ukazujące patrio- 

zryw Wielkopolan 
jako powstanie narodowe 
sprawnie przeprowadzone i 
zwycięskie. W _ konkursie 
może wziąć udział każdy, a 
nadesłane prace nie mogą 
być przedtem nigdzie opu- 
blikowane. Nagrody: za sce- 
nariusz serialu TV (konspekt 


całości i scenariusze dwóch 
odcinków) — 200 tys. zł, za 
scenariusz filmu kinowego - 
120 tys. zł, za scenariusz fil- 
mu TV — 80 tys. zt. Sekrela- 
rzem konkursu jest Kazi- 
mierz. Młynarz, redaktor na- 
czelny miesięcznika „Nurt”. 
Prace w trzech egzempla- 
rzach, opatrzone godłem, z 
dołączoną zamkniętą koper- 
lą z godłem oraz nazwiskiem 
i adresem autora, należy na- 
destać do 31 grudnia 1986 r. 
pod adresem redakcji „Nur- 
tu": ul. Grunwaldzka 19, 60- 
782 Poznań, z. dopiskiem 
„Konkurs filmowy”. Informa- 
cje: tel. 600-41 w. 214 





Nowe książki 


Drugi tom scenariuszy 
Krzysztofa Zanussiego 


„Iskry” opublikowały drugi 
tom scenariuszy filmowych 





TYLKO 
NIELICZNI 
MAJĄ 
SZCZĘŚCIE 


Spotkanie 
z WŁODZIMIERZEM KWASKOWSKIM 


WŁODZIMIERZ KWASKOWSKI, aktor I reżyser, obchodzi w 
tym roku jubileusz 55-lecia pracy. Grał ponad 600 ról, w tym 
około 200 w filmie. Na ekrany wchodzą dwa filmy z jego 
udziałem: „Cień już niedaleko" i „Komediantka”. 


© Z czym kojarzy się dot, choć wszystkie są praw- 
panu jubileusz? dziwe. Chcę w nich ocalić 
wiele zapomnianych już na- 
— Na ogół z tym, że CZCi-  zwisk. 
godnego jubilata sadza się 
na fotelu, po czym reszta jest oczy, (ssj Edson 
już dobrze znana i wszędzie : 
podobna. Jubileusz to pew- — Dużą: tyle razy mogłem 
na liczba lat, z którą wiążą BYĆ kimś innym, to przecież 
się wspomnienia; wiaśnie je pasjonujące. 
spisuję z myślą o wydaniu. © Jak traktowat pan 
Będą miały charakter felielo- swój zawód na początku, a 
nowy, z dużą ilością aneg- jak obecnie? 


2 





Włodzimierz Kwaskowski w serialu „lan Serce" 


— Od początku tak samo. 
teraz mam tylko większe do- 
świadczenie i większą wyro- 
zumiałość. Aktor_ powinien 
być przede wszystkim uczci- 
wy w swojej pracy. Winien 
pamiętać, że jeżeli obcuje 
się ze sztuką przez duże „£ 
to inne sprawy, także.ewen- 
tualne profity finansowe, są 





mniej ważne. To właśnie 
szuka daje prawdziwą saty- 
stakcję. 

© Nad czym pracował 
pan ostatnio? 

— Staram się nie próżno- 
wać, choć jestem już trochę 
zmęczony. W Teatrze „.7.15" 
w Łodzi reżyseruję farsę 
„Pehła w uchu”. W fi- 


mie,Cień już niedaleko" re- 
żysenii Kazimierza Karaba- 
sza gram rolę przyjaciela 
głównego bohatera, którego 
odtwarza Mariusz Dmocho- 
wski. Premiera odbyła się w 
Łagowie, potem film byt po- 
kazany na Fesliwalu Pol- 
skich Filmów Fabulamych — 
z tej okazji byłem zaproszo- 
ny do Gdańska. 


— Zaczynałem od pierw- 
szego filmu, jaki powstał w 
wyzwolonej Polsce: była to 
„Łódź” reżyserii Leonarda 
Buczkowskiego. Później były 
„Zakazane piosenki”, „Jas- 
„ — aż do „Hallo 
Szpicbródka”. Mimo wielu 
ról film stanowi margines 
mojej pracy. Nie miałem 
szczęścia do dużych ról. 
Film rządzi się swoimi pra- 
wami i tylko niektórzy mają w 
nim szczęście. Szkoda tylko 
wielu aktorów, którzy są tak 
szybko zapominani, Ę 
Rozmawiat 

BOHDAN GADOMSKI 






Krzysztofa Zanussiego do 
filmów nakręconych, zarów- 
no w kraju („Spirala 

sans”, _ „Kontrakt”, 
spokojnego słońca) jak |za 
granicą („Imperatyw 

kuszenie'” | „Drogi pośród 
nocy”); jest tu także scena- 
fiusz nie zrealizowanego 
jeszcze filmu „Lokaj z 
Schónbrunnu". Krótki wsięp 
twórcy „Struktury kryształu” 
informuje o etapach pracy 
nad scenariuszami i zamie- 
rzeniach reżysera. 30.000 
egz., 328 str, 280 zł. 


© PRZECIW DEGRADACJI 

KULTURY: rozmowa z prof. 

Bogdanem Suchodolskim 

© Krakowskie TAJEMNI- 

CE CELULOIDOWEJ TA- 
MY 











© IDOL: recenzja 

© Janusz Zaorski: WIEL- 
CY MAGOWIE ODCHODZĄ 
© MAŁY SALON GROZY 
© Z Madonną w głównej 
roli: ROZPACZLIWIE SZU- 
KAM SUSAN 

© ELKE SOMMER w por- 
trecie na życzenie 

© Fotoreportaż z filmu 
„ZŁOTY POCIĄG" 





Kilku polskich twórców zyskało światowy rozgłos 





Na temat raportu o stanie kultury, przygotowanego przez Narodową Radę Kultury, rozmawiamy z 
profesorem JERZYM ADAMSKIM, wybitnym krytykiem literackim i teatralnym, autorem książek z 


dziedziny historii kultury. 


Potrzebny jest 
nowy punkt widzenia «< 


© Jak przebiegała praca nad tym 
dokumentem? 


— Korzystaliśmy z różnych — proszę 
wierzyć — licznych opracowań, eksper- 
tyz i sprawozdań. Wiele z nich sporzą- 
dzono specjalnie dla potrzeb tego ra- 
portu. Osoby, które w tym procesie u- 
czestniczyły, a byli to naukowcy, twór- 
cy, dziennikarze, należy uznać za 
współautorów tego bezprecedensowe- 
go dokumentu. Tekst został napisany 
przeze mnie — bo ktoś w końcu musiał 
to przecież zebrać i napisać. 


©. Jeki jest cel opracowania rapor- 
tu? 


— Przede wszystkim zebranie rze- 
czowej informacji. Mamy ustawowy 

obowiązek poinformowania rządu i o- 
pinii publicznej o tym, co zostało na- 
zwane „sytuacją w kuliurze”. Nie ukry- 
wam, że duże kłopoty mieliśmy z usta- 
leniem samego pojecia — sytuacja w 


kulturze. Opinie były różne, często roz- 
bieżne. Trzeba było przyjąć jakiś jeden 
punkt widzenia. 


© To znaczy? 


— Przyjęliśmy za podstawę stormuło- 
wania uchwały IX Nadzwyczajnego 
Zjazdu Parti. Stwierdzono tam, że spo- 
łeczne uczestnictwo w kulturze jest 
miarą rozwoju. 


©. Czy autorem takiego raportu nie 
mógł być resort kultury i sztuki? 


— Na pewno nie. Narodowa Rada 
Kultury jest ciałem społecznym, nie ma 
zatem żadnych urzędniczych interesów. 
Ponadto resortowy punkt widzenia z 
natury jest dość ograniczony. Trudno 
też aby resort kuliury mieszał się w 
sprawy innych ministerstw. My jako Ccia- 
to społeczne mogliśmy korzystać z ma- 
teriałów, opracowań wielu resortów. 


© A więc jaki jest — zdaniem pana 


profesora — stan kultury w Polsce 
1985 r.? 


— Cały raport liczy ponad 100 stron 
maszynopisu. Odpowiedzieć jednak na 
to pytanie nie jest wcale tatwo. Stan kul- 
tury to przecież stan uczestnictwa, stan 
twórczości, stan mecenatu.... Mogę 
stwierdzić ogólnie, że we wszystkich 
dziedzinach pojawiają się znaczne dys- 
proporcje społeczne i regionalne. Doty- 
czy to uczestnictwa w kulturze, twór- 
czości a także systemu oświaty. Są to 
również dysproporcje w dziedzinie me- 
cenatu państwowego polegające na 
tym, że mecenas jest ubogi. 


© Ubogi, to znaczy bez środków 
finansowych? 


— Nie, ubogi w to co się nazywa bazą 
materialno-techniczną. Jest ona w bar- 
dzo niedobrym stanie. 


© Dotyczy to nie tylko kultury... 


„Tess” Romana Polańskiego 





— Oczywiście. Jest to bowiem część 
naszego stanu posiadania, o czym do- 
kładnie wiadomo. Nie o pieniądze tylko 
chodzi. Może bowiem mecenas mieć 
środki finansowe a mimo to niewiele 
będzie w stanie zrobić. Ale są i inne 
dysproporcje. między innymi i takie, że 
mecenat państwowy nie jest jedyny. Od 
niedawna bowiem w kulturze mamy do 
czynienia także z mecenatem kościel- 
nym. Z drugiej strony ciągie jeszcze, 
niestety, nie odrodził się mecenat pra- 
cowniczy, związkowy. Taki charakterys- 
tyczny brak równowagi występuje w 
dziedzinie twórczości. Np. w muzyce 
mamy do czynienia z sukcesami na 
skalę światową. Niepokojące jest jed- 
nak to, że nasze społeczeństwo jest 
muzycznie głuche. W raporcie stwier- 





ciąg dalszy na str. 4 











ciąg dalszy ze str. 3 


dzamy, że występuje taka różnica mię- 
dzy muzyką, filmem, literaturą, plastyką i 
teatrem, którą da się nazwać dyspro- 
porcją, brakiem równowagi właśnie. Są 
dziedziny, które zyskały rangę Świato- 
wą. Inne, np. kino, mimo kilku głośnych 
w Świecie nazwisk twórców, takiej rangi 
nie zdobyło. 


© Czytaka jest opinia autorów ra- 
portu? 


— Tak. Film się bowiem nie rozwija 
tak jak wspomniana muzyka. Na pyta- 
nie dlaczego nie odpowiadamy. Raport 
stwierdza tylko istniejący stan. Nie do- 
szukujemy się przyczyn ani nie wskazu- 
jemy. środków zaradczych. Stwierdza- 
my jak jest, bez nastawiania się na do- 
rażne czy koniunkturalne cele. 


© Trudno jednak oceniać sytuację 


w kulturze bez zwracania uwagi na 
tendencje czy procesy... 


— Owszem, to już jednak nie jest py- 
tanie o źródła. 


© Pozwoli pan, że wrócę jeszcze 
do filmu. Kiedy był pan ostatnio w ki- 
nie na filmie polskiego reżysera? 


— Wstyd się przyznać. ale do kina 
chodzę rzadko, nie mam bowiem ocho- 
ty być potrącanym, kopanym, opluwa- 
nym. Nie mam także ochoty wysłuchi- 
wać ordynarnych wyzwisk, rozmów... 
Pomijam już jakość naszych filmów. Do 
oglądania naprawdę nie zachęcają. Po- 
mijam także i to, że czytając gazety nie 
dowiaduję się o filmach niczego sen- 
sownego. 


© Kin w Polsce mamy coraz mniej. 
Wskaźnik miejsc w kinach na 1000 
mieszkańców wynosi 13,0, co sytuuje 
nas na ostatnim miejscu w Europie. 








„Król, dama, walet" Jerzego Skolimowskiego 





— Właśnie. Przykładu nie musimy 
szukać daleko. Na moich Bielanach nie 
ma ani jednego kina. Trudno więc mó- 
wić o kulturze filmowej, kiedy zdajemy 
sobie sprawę, że nie ma dla niej ma- 
terialnych podstaw. 


© Wróćmy jednak do raportu. 
Jaka jest ocena stanu kadry w kultu- 
rze? Wiadomo, że 20 procent pracow- 
ników ma wykształcenie wyższe, 50 
procent ukończoną szkołę średnią. A 
reszta? 


— Nie zajmowaliśmy się oceną kad- 
ry. Autorów nie interesowało np. wy- 
kształcenie pracowników kin. intereso- 
waliśmy się wyłącznie ogólnym wy- 
kształceniem społeczeństwa. 





© Stopień wykształcenia ma jed- 
nak wpływ na efektywność wykorzy- 
stywania istniejących środków i po- 
siadanego majątku a także na kon- 


struowanie dobrych tj. trafiających do 
fudzi programów... 


— Stawia pan sprawę w sposób ty- 
powy, ale to fałszywy punkt widzenia. 
Jesteśmy przekonani, że liczba ludzi z 
właściwym wykształceniem jest tak 
duża, że wystarczy ich już tylko racjo- 
nainie wykorzystać. A przecież wiemy 
również, że to wykształcenie jest za 
małe. Nie ma więc sensu przypatrywać 
się, jak to wygląda w tej czy innej dzie- 
dzinie, bo w ogóle wygląda żle. Ja już 
nie mówię o jakości wykształcenia pod- 
stawowego czy średniego. To ostatnie 
jest głównie wykształceniem technicz- 
nym. Wykształcenie humanistyczne — 
bo tak je nazwali specjaliści aby można 
je było łatwiej deprecjonować — jest na 
świecie określane mianem wykształce- 
nia ogólnego. Wiadomo, że bez tego 
żadne wykształcenie techniczne nie 
jest i nie może być efektywne. 


© O potrzebie wprowadzenia 
przedmiotów humanistycznych do 
szkolnictwa zawodowego mówiło się 
przed kilku laty głośno... 


— Właśnie, oto gruba książka zawie- 
rająca programy nauczania tych przed- 
miotów w szkołach zasadniczych. Np. 
wprowadza się nowy przedmiot — mu- 
zykę. Kiedyś, za moich szkolnych cza- 
sów, nazywało się to śpiewem. Wiado- 
mo było o co chodzi. Dzisiaj na nauczy- 
cieli tego przedmiotu oczekuje 14 tysię- 
cy wolnych etatów. Taka sama sytuacja 
dotyczy innych przedmiotów. W szkol- 
nictwie brakuje 22 tysiące nauczycieli. 
Zatrudnia się więc z konieczności ludzi 
bez przygotowania zawodowego i pe- 
dagogicznego.. 


© Czy to aby nie czarnowidztwo, 
panie profesorze? 


— Nie, tylko konstatacja stanu, który 
wymaga zmiany. W części ogólnej ra- 
portu przypomnieliśmy żródła tego sta- 
nu rzeczy. Zbyt łatwo zapomnieliśmy, 
że Polska była bardzo biednym i bar- 
dzo zacofanym krajem. Warto pamiętać, 
że przed wojną Polska dzieliła się naAi 
B. Czy pan sądzi, że mimo tych czter- 
dziestu lat i rewolucji społecznej różni- 
ce mogły być tak łatwo usunięte? 


© To jednak było przed czterdzie- 
stu laty?... 


— Z punktu widzenia historii — wczo- 
raj. Nie ma powodu, aby nie przyzna- 
wać się do tego, co udało nam się w 
tym czasie zrobić, ale wiele jeszcze 
przed nami. Wracając do wydarzeń 
sprzed czterdziestu lat warto pamiętać, 
że rewolucji społecznej towarzyszyła 
rewolucja kulturalna, dokonująca się z 
udziałem całej polskiej inteligencji, nie- 
zależnie od tego czy socjalistycznej czy 
nie. Przekonanej do naszej rzeczywis- 
tości czy — z przyczyn taktycznych — tyl- 
ko ją aprobującej. Dziś jednak wiemy, 
że nie można poprzestać tylko na tym, 
co się już zrobiło. Kultura jest uprawą, a 
uprawa nie znosi przerw ani przesto- 
jów. 

© Dotariiśmy do tego, co zwykło 
się nazywać polityką kulturalną. Jak w 
omawianym dokumencie oceniono tę 
politykę? 

— Bardzo źle. Ale tym specjalnie się 
nie zajmowaliśmy. 


© Dlaczego? Trudno przecież od- 
dzielić politykę kulturalną od oceny 
stanu kultury? 

— Polityka kulturalna ma skorzystać z 
tego dokumentu i poznać prawdę, którą 
sama często gmatwa. 


© Jedno z marzeń autorów rapor- 





— To nie marzenie. To wymaganie, a 
nawet konieczność. 


© Jaka jednak jest ta polityka: 
skuteczna czy nie, wybiórcza czy 
kompleksowa. A może brak jej odde- 
chu i konsekwencji? 

— Nie pogodzimy się, jeżeli będzie- 
my stosowali takie kryterium. Robi to 





prasa od przynajmniej pięciu lat. Kryty- 
kowanie polityki kulturalnej jest rzeczą 
jałową. Bo czy zrobiono coś, czy chcia- 
no coś zrobić — tym niech się zajmuje 
historyk, a nie ten kto buduje wizję rze- 
czywistości, usiłuje zgłębić prawdę po 
to, aby można było pracować inaczej, 
zbudować system zadań. Autorzy ra- 
porlu budują dla polityki kulturalnej 
podstawy rzeczowe. 


© Przyjmijmy ten punkt widzenia. 
Z raportu o stanie kultury coś jednak 
dla polityki kulturalnej wynika. 

— To właśnie, że trzeba być przytom- 
nym w ocenie obecnej sytuacji i w pełni 
docenić prawdziwość i trafność stor- 
mułowań uchwały IX Zjazdu Partii. Nale- 
ży dostrzegać dysproporcje wszelakie- 
go typu, a jednocześnie pamiętać, że 
właśnie te dysproporcje Świadczą o 
wielkiej sile, która tkwi w naszym społe- 
czeństwie, sile dynamicznej. Potrzebny 
jest program... 


© Nie znajdujemy się na pustyni. 
Taki program przecież istnieje. Ma go 
partia, rząd. 

— Takiego programu nie ma nikt. To 
z czym mamy do czynienia, to jedynie 
pobożne życzenia, a nie program. Prze- 
de wszystkim dlatego, że budowano go 
w zwichniętej perspektywie. Ciągle 
jeszcze wierzymy w mity, które sami 
stworzyliśmy. Sam tym mitom także u- 
legałem. 


© Jednak prawie każda gmina, 
województwo dysponuje programem 
rozwoju kultury. Trudno więc zgodzić 
się z tezą, iż takich programów nie 
ma. 


— Twierdzę, że takiego całościowego 
programu nie ma. To, o czym pan mówi, 
to programy działań lokalnych. bardzo 
poczciwych i koniecznych. Są godne 
poparcia, ale nie jest to, powtarzam, 
program rozwoju kultury, który wymaga 


„Najważniejsze to kochać” Andrzeja Żuławskiego 


FILM KRÓTKI i OKOLICE 


innej perspektywy. innego sposobu 
tworzenia i innej mobilizacji... 

© Wnajbliższym czasie Narodowa 
Rada Kultury przedstawi swój raport 
Prezydium Rady Ministrów. Jest więc 
nadzieja że ie program roz- 
woju kultury, o który pan tak walczy. 

— Nie wiem, co zrobi Rada Ministrów 
z naszym raportem. Może odłoży ad 
acta. Ma przecież na głowie inne ważne 
i zasadnicze sprawy, jak wyżywienie 
narodu, mieszkania itp. 


© Bądźmy jednak optymistami. 
Jakie wnioski nasuwające się po lek- 
turze raportu muszą zostać uwzględ- 
nione w przysztym programie rozwoju 
kultury? 

— Trzeba — co już podkreślatem — 
zmienić punkt widzenia na kulturę, jej 
potrzeby i możliwości. Wziąć pod uwa- 
gę czynnik czasu, czego — jak do tej 
pory — nie uwzględnił nikt począwszy 
od samej góry do dołu. A ten czas upły- 
wa. Trzeba pracować stale, nie wystar- 
czy jeśli się zrobi wykop i powie: funda- 
menty położymy później. Przecież wia- 
domo, że jak się tych fundamentów nie 
zrobi zaraz, to wykonana praca się 
zmarnuje. Jesteśmy bogatym w talenty 
społeczeństwem. Możliwości mamy 
więc ciągle kolosalne. Musimy się jed- 
nak zorganizować. 


© Jeszcze jedno: czym się będzie 
różnił raport Narodowej Rady Kultury 
w roku 1986 od tego obecnego? 

— Sądzę, że tym właśnie, czego się 
tak uporczywie domagam: wspomnia- 
nym punktem widzenia, który będzie u- 
względniał czas oraz zachodzące zmia- 
ny. Kolejny raport będzie mógł także 
odnosić się krytycznie i korekcyjnie do 
tego wszystkiego, co zawarliśmy w o- 
becnym materiale. 


Brak 
ciśnienia 








ubiegłym tygodniu, przy okazji filmu animowanego „tagodna” Piotra Du- 
W/rer zapytałem wprosl, czego szukał Dumała w prozie Dostojewskiego. 

Czego u Czechowa szukał Wojciech Has, reżyser filmu fabularnego „Nie- 
ciekawa historia"? Wraz z obchodami czterdziestolecia powojennej kinematografii 
polskiej powinniśmy obchodzić również czterdziestolecie permanentnej klęski 
scenariopisarstwa, bo nawet jeśli scenariusze byty i były dobre — było ich zawsze 
za mało na bieżące potrzeby kina, te potrzeby wciąż rosną. zaś literatura klasyczna 
a także i współczesna została już nieco przetrzebiona, więc trzeba bardziej niż 
kiedyś stawiać na oryginalną twórczość, z góry przeznaczoną dla filmu. Podobno 
scenariuszy jest dużo,nawet bardzo dużo. W wywiadzie udzielonym „Filmowi” 
wiceminister Jerzy Bajdor mówił jednak o „braku ciśnienia" scenariuszowego, w 
co uwierzyć nietrudno. Nie było chyba jeszcze w Polsce szefa kinematografii, który 
by się nie spotkał ze zjawiskiem braku ciśnienia. Byty kursy, były i są konkursy, 
efekty są takie jakie są — scenariopisarstwo w Polsce należy do sfery działań ama- 
torskich, w najlepszym wypadku stanowić może działalność uboczną, albo drugą 
pracę literatów i publicystów. Z tego bowiem tylko wyżyć się nie da. Literat ma poza 
tym do czynienia ze swoim wydawcą a publicysta z redaktorem; zaś kino jest 
strasznie kapryśne i wszyscy, którzy scenariusz czytają, a jest takich osób dużo — 
mają własne wizje tematu, intrygi, poetyki i puenty. A potem i tak nie wiadomo, co z 
tego wyjdzie. ! niemal zawsze do scenarzysty musi się dopisać reżyser, bo on wie 
lepiej. 

Powiedział kiedyś jeden z wybitnych radzieckich filmologów niby żartem, ale nie 
bez pewnej rezygnacji: 

— Tak jak żaden reżyser nie pozwoli się przekonać, że nie w każdym jego filmie 
główną rolę musi grać jego żona, tak mu i wytłumaczyć nie sposób, że nie powinien 
brać się do współautorstwa każdego scenariusza. 

Żonę można porzucić lub zamienić na inną, zaś film bez scenariusza nakręcić 
trudniej, zresztą idea kina autorskiego doprowadziła już do nieodwracalnych zmian 
w mentalności środowisk reżyserskich. Więc albo sami zmagają się z czystą kartką 
papieru, albo szukają frajera, któremu można wygłosić taki tekst. 

— Ty. stary, coś wymyśl i napisz, jak to poprawię jak to widzę, szmalem się 
natomiast podzielimy zgodnie z obowiązującymi przepisami. 

Prawdę mówiąc, stan obecny i przyszłe losy filmu fabularnego niewiele nas w tej 
rubryce interesują, bowiem my tu jesteśmy przekonani, że film fabularny jest zbęd- 
nym balastem kinematografii krótkometrażowej. Ale tak naprawdę cała kinemato- 
grafia — i długa i krótka — pulsuje jednym rytmem, bo chociaż zawsze można powie- 
dzieć, że jeden zespół jest lepszy a drugi gorszy, że jedna wytwórnia jest w porząd- 
ku a druga nie — jednak pewne ważne sprawy dotyczą jakby wszystkich — jedno- 
cześnie. 

Jeszcze chyba tylko film oświatowy w tradycyjnym rozumieniu tego terminu pod- 
lega klasycznym regułom gry. to znaczy — dramaturgii lekcji lub wykładu. Dokument 
tak dokładnie wyzbywa się wszelkich reżimów jakiegokolwiek porządku, że w bar- 
dzo wielu przypadkach bardzo trudno odróżnić koniec od początku a informację od 
dezinformacji. Niby potok świadomości, ale bez potoku i bez świadomości. Ktoś 
coś mówi — ale kto. Coś gdzieś się dzieje, ale gdzie: rebus, krzyżówka, logogryf, 
czyli — jakby powiedział śp. Lech Pijanowski — rozkosze tamania głowy. Naprawdę 
znakomici plastycy. twórcy świetnych filmów animowanych często nie radzą sobie 
z anegdota. która jest ideą przewodnią filmu, nie dlatego, że nie potrafią opowiadać 
obrazkarmi, ale że zaakceptowali lichy materiał, a czy swój własny. czy kupiony od 
scenarzysty — nieważne. 

Z dołu — brak ciśnienia. Z góry tolerancja stabości i niedoróbki. Gdzieś tam 
pośrodku bezgraniczna wiara w złotą rączkę i w złotą główkę. Nikt nie potrafi, więc 
ja potrafię. Muszę potrafić, albo przynajmniej udawać, że potrafię. 























Rozmawiał 
HENRYK LASKOWSKI 














Czy znasz polsk 


Naczelny Zarząd Kinematografii i tygodnik „Film” ogłaszają bły- 
skawiczny konkurs z okazji 40-lecia kinematografii w PRL. 
Uczestnicy, którzy do 19 października (decyduje data stempla 
pocztowego) nadeślą prawidłowe odpowiedzi, wezmą udział w 
losowaniu nagród. Będą to: 
© 3 nagrody rzeczowe o wartości 87000 zł tącznie 
© udział w peinometrażowym filmie fabularnym 
© 17 karnetów na 10 dowolnych filmów każdy 
© uczestnictwo w festiwalu filmów fabularnych Gdańsk '86 

Wyniki konkursu i listę laureatów ogtosimy w nr 45 (z datą 10 listopada). Wrę- 
czenie trzech głównych nagród nastąpi 18 listopada w Łodzi podczas central- 
nych uroczystości z okazji 40-lecia kinematografii w PRL. 


Oto konkursowe pytania. Z trzech oznaczonych literami odpowiedzi trzeba wybrać 
właściwą. Dla ułatwienia zamieszczamy kupon konkursowy. Wystarczy w odpowied- 
niej kratce wpisać krzyżyk i nadesłać kupon pod adresem redakcji. 


1. Wroli Zośki w „Akcji pod Arsena- €. „Zapisu zbrodni” Andrzeja stać z filmu Stanisława Barei za- 


tem" Jana Łomnickiego widzieliś- 
my 

A. Cezarego Morawskiego 

B. Mirostawa Konarowskiego 

C. Macieja Góraja 


2. Filip Mosz to nazwisko bohatera 
A. „Amatora”" Krzysztofa Kieś- 


Trzosa-Rastawieckiego 


3. Pseudonim będący nazwą cyfry 


nosił Leon Niemczyk w 

A. „Pociągu” Jerzego Kawalero- 
wic: 

B. „Bazie ludzi umarłych" Cze- 
sława Petelskiego 

C. „Chudym i innych" Henryka 





tytutowanego 
A. „Brunet wieczorową porą" 
B. „Miś” 
C. „Co mi zrobisz jak mnie zia- 
piesz” 

5. Adaptacją prozy 
Iwaszkiewicza jest: 


Jarosława 


lowskiego Kluby A. „Ryś” Stanistawa Różewicza 
B. „Ciemnej rzeki” Sylwestra 4. Dyrektor Krzakoski w wykonaniu B. „Mniejsze niebo” Janusza 
Szyszki Krzysztofa Kowalewskiego to po- Morgensterna 


21. Z jakiego filmu pochodzi to zdjęcie Wirgiliusza Grynia? 
A. „Zerwane cumy"” Sylwestra Szyszki 
B. „Bołdyn 
€. „Pastorale heroica” Henryka Bielskiego 





"Ewy i Czesława Petelskich | „Krzyżacy” 
€. „Hrabina Gosel” 


10. 


€. „Słona róża” Janusza Majew- 
skiego 


. Współczesny moralitet przeciw- 


stawiający koncepcje etyczne 
młodego szlachetnego asystenta 
i cynicznego docenta to 

A. „Bez znieczulenia" Andrzeja 
Wajdy 

B. „Wielki ukiad" Andrzeja J. Pio- 
trowskiego 

C. „Barwy ochronne" Krzysztofa 
Zanussiego 


„ Krzysztof Chamiec grał polskiego 


władcę w 
A. „Kazimierzu Wielkim” Ewy i 
Czesława Petelskich 
B. „Gnieździe”, Jana Rybkow- 
skiego 
C. „Ojcu królowej” 
Solarza 


Wojciecha 


. Moks i Nuta to bohaterowie (fil- 


mu 
A. „Vabank II czyli riposta” Juliu- 
sza Machulskiego 

B. „Wielka majówka” Krzysztofa 
Rogulskiego 

C. „Akademia Pana Kleksa” 
Krzysztofa Gradowskiego 


| Generała Władysława Sikorskie- 


go grał 
A. Ryszard Filipski 

B. Janusz Zakrzeński 

€. Jerzy Molga 

Na podstawie scenariusza Jerze- 
go Stefana Stawińskiego zreali- 
zowano film 

A. „Cztowiek na torze” Andrzeja 
Munka 

B. „Ostatni 
Jakubowskiej 
C. „Nóż w wodzie” Romana Po- 
lańskiego 


etap" Wandy 





ie kino? 


11. Zygmunt Samosiuk byt autorem 
zdjęć do filmu 
A. „Bariera" Jerzego Skolimow- 
skiego 
B. „Tańczący jastrząb” Grzego- 
rza Królikiewicza 

Jerzego Kawalero- 





wicza 

12. Rok 1998. Świat stanąt w obliczu 
katastrofy ekologicznej, ludzie 
większość czasu spędzają w po- 
mieszczeniach zamkniętych. Jan 
Zaleski, nr ewidencyjny 13-13, 
jest monterem telewizyjnym... Tak 
zaczyna się film 
A. „Czute miejsca" Piotra Andre- 
jewa 
B. „Golem” Piotra Szulkina 
C. „Test pilota Pirxa” Marka Pie- 
straka 

13. Rolę niewidomego grat Piotr 
Fronczewski w filmie 
A. „Sekret Enigmy" 
Wlonczka 
B. „Sam na sam” Andrzeja Kos- 
tenki 
C. „Kung-fu"Janusza Kijowskie- 
go 

14. Na podstawie powieści Ladislava 
Fuksa „Śledztwo prowadzi radca 
Heumann" zrealizował film 
A. „Wśród nocnej ciszy” Tadeusz 
Chmielewski 
B. „Niech cię odleci mara” An- 
drzej Barański 
C. „Wielki Szu” Sylwester Chę- 
ciński 


15. W przededniu Il wojny światowej 
|kcja filmu 

lohdana Poręby 

B. „Pastorale heroica" Henryka 

Bielskiego 


Romana 





23. Z jakiego fil- 
mu pochodzi 
to zdjęcie 
Anny  Dym- 
nej? 

A. „Zna- 
chor" Jerze- 
go Hoffmana 
B. „Epita- 
fium dla Bar- 
bary  Radzi- 
wiłłówny” 
Janusza Ma- 
Jewskiego 
C. „Trędo- 
wata" Jerze- 
go Hoffmana 


16. 


17. 


18. 


19. 


C. „Limuzyna Daimler-Benz" Fili- 
pa Bajona 
Stefanowi Starzyńskiemu poświę- 
cony jest film 
A. „Śmierć prezydenta” Jerzego 
Kawalerowicza 

|. „Odwiedziny prezydenta” Ja- 
na Batorego 
C. „,...gdziekolwiek jesteś panie 
prezydencie..." Andrzeja Trzosa- 
Rastawieckiego 
Bohater grany przez Zbyszka Cy- 
bulskiego ginie w finale filmu 
A. „Rękopis _ znaleziony w 
Saragossie” Wojciecha J. Hasa 
B. „Pociąg” Jerzego Kawalero- 
wicza 
€. „Popiół i diament" Andrzeja 
Wajdy 
Tadeusz Janczar i Maja Wacho- 
wiak grali bohaterów 

ża Wi 











„i 'cznych” * Kazi- 
mierza Kutza 
B. „Pożegnań” Wojciecha J. 
Hasa 
C. „Bariery” Jerzego Skolimow- 
skiego 


Z trzech nowel składa się film 

A. „Świadectwo urodzenia Sta- 
nistawa Różewicza 

B. „Polonia Restituta" Bohdana 
Poręby 

C. „Celuloza” Jerzego Kawalero- 
wicza 


|. Grażyna Szapołowska i Tomasz 


Stockinger grali bohaterów filmu 
„l dwudzieste, lata trzy- 

dzieste” Janusza Rzeszewskie- 

go 

B. „Ostrze na ostrze” Tadeusza 

Junaka 

C. „Miłość ci wszystko wybaczy” 

Janusza Rzeszewskiego 








24. Z jakiego filmu pochodzi to zdjęcie Beaty Tyszkiewicz? 


A. „W obronie własnej” Zbigniewa Kamińskiego 
B. „Wszystko na sprzedaż” Andrzeja Wajdy 
€. „Tańczący jastrząb” Grzegorza Królikiewicza 





25. Z jakiego filmu pochodzi ten portret Jerzego Treli? 
A. „Karate po polsku” Wojciecha Wójcika 
B. „Do krwi ostatniej” Jerzego Hoffmana 
€. „W biały dzień” Edwarda Żebrowskiego 
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Indywidualne spojrzenie 


Na początku był ruch. Tak 
mogłyby brzmieć pierwsze 
stowa historii kina, tak rów- 
nież mogłyby brzmieć pierw- 
sze słowa historii sportu. 


ascynacja człowieka zjawiskiem 
ruchu umożliwiła narodziny kina. 
Kinematograf bowiem stworzyli 


F nie artyści, lecz naukowcy, któ- 


rych: ambicją było badanie istoty ru- 
chu. 


Ruch — jako czynnik wszelkiej zmiany 
— wyznaczający człowiekowi miejsce w 
fizycznej czasoprzestrzeni, stat się 
pierwszym tematem filmowym. | tak w 
„kinetoskopie" Edisona z 1894 roku 
(poprzedzającym wynalazek braci Lu- 
miere) poruszali się w obrazie jeżdźcy 
na koniach i tancerka na linie, a w 
„szybkowidzu” Ottomara Auschiitza z 
1891 roku podziwiano konia przesadza- 
jącego przeszkody, ćwiczenia gimna- 
styczne, maszerujące wojsko itp. Tema- 
tem pierwszych zdjęć filmowych był 
więc ruch i człowiek w ruchu. 

| nie wiadomo, jak dalej potoczyłaby 
się historia kina, gdyby w tej „maszynie 
rejestrującej” nie dostrzeżono środka 


LU 


artystycznego opisu świata i nie poczy- 
niono prób wykorzystania jej dla stwo- 
rzenia obrazu rzeczywistości. Dzięki 
możliwości uchwycenia ruchu dokona- 
no próby uchwycenia życia. Gdy więc 
fascynacja samym ruchem zaczęła 
przemijać, kinematogral skierował swo- 
je oko ku otoczeniu . Rejestrował to, co 
codzienne, powszechne, aktualne. A do 
aktualności dnia należały wydarzenia 
sportowe i emocje wywołane możli- 
wością uczestnictwa w zbiorowym 
przeżyciu sportowych zmagań. Same te 
zmagania były wówczas nowością, te- 
matem towarzyskich plotek i sensacji, 
elementem modnego życia. | tak poja- 
wił się pierwszy film o tematyce sporto- 
wej — „Wyścigi cyklistów” braci Lumić- 
re z 1897 roku. 

Rok 1898 przynióst pierwszą polską 
migawkę o tematyce sportowej „Wyści- 
gi konne w Warszawie”. Zrealizował ją 
Żygmunt Matuszewski — brat Bolesta- 


wa, operatora Lumiórów i pierwszego w 
historii teoretyka kina. Krótki filmik 
przedstawiał zawody hippiczne na Po- 
lach Mokotowskich. W 1902 roku spół- 
ka Paleograf wypuszcza aktualności o 
tematyce sportowo-rekreacyjnej z mod- 
nych ślizgawek w Dolinie Szwajcar- 
skiej, w Ogrodzie Saskim, w Łazien- 
kach. W 1909 roku powstaje Towarzys- 
two Udziałowe „Sfinks”, wkrótce mono- 
polista w podejmowaniu tematu sporto- 
wego i produkcji filmów sportowych. 
Wśród tematów kroniki wydarzeń poja- 
wiają się: „Konkursy hippiczne”, „Wyś- 
cig długodystansowy wiosenny War- 
szawskiego Towarzystwa Wioślarskie- 
go”. „Wyścigi Cyklistów na Dynasach”, 
„Ćwiczenia gimnastyczne Łodzian na 
Wystawie Sportowej”. Powstaje doku- 
ment „Sporty zimowe w Zakopanem. 
Narty, Sanki, bobslejj 

Film niemy rozwijał się niemal równo- 
legle wraz ze sportem masowym. Wy- 








nalazek kinematografu (ok. 1895 roku) 
tylko o rok poprzedza pierwsze igrzy- 
ska olimpijskie, jest niemal równoczes- 
ny z ustanowieniem bokserskich mi- 
strzostw Świata i zbiega się z począt- 
kiem ekspansji angielskiej piłki nożnej 
na kontynent europejski. Od początku 
więc kino dokumentowało wydarzenia, 
które zaważyty na współczesnym obra- 
zie sportu i jego miejscu w systemie 
kultury masowej. 


Atrakcyjność tematu sportowego, ta- 
niość i łatwość produkcji (przekonanie 
0 tym, że wystarczy ustawienie kamery i 
prosta, pozbawiona zabiegów reżyser- 
skich, rejestracja) przyczyniały się do 
rozwoju filmu tego rodzaju. Początkowe 
zainteresowanie światem sportu zwią- 
zane było też z reporterskim podejś- 
ciem do życia, potrzebą utrwalania na 
taśmie filmowej najświeższych wyda- 
rzeń, aktualności dnia — tego, co niesie 
z sobą moda i szalony wiek XX. Na tej 
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fali zrodziły się filmy alpinistyczne m.in. 
o próbie zdobycia Mount Everestu 
przez Irvinga i Mallory'ego, filmy żegiar- 
skie popularne od czasu samotnego o- 
płynięcia jachtem Atlantyku przez Ger- 
baulta. W nich właśnie objawiła się tak- 
że w całym swym pięknie natura. W 
1923 roku wyświetlano w Polsce 
szwedzki film „Na śnieżnych szlakach”, 
w którym można było podziwiać ma- 
larskość górskiego pejzażu, piękno 
górskiej wędrówki i wspaniałość sko- 
ków narciarskich. 

Dopiero jednak cztery lata później 
powstał film, który autentycznie porwał 
publiczność. W roku 1926 wytwórnia 
Uniwersal nakręciła dziesięciominuto- 
wą relację z meczu bokserskiego 
Dempseya z Tunneyem. Polska pre- 
miera przypadła na rok 1927. Ten krótki, 
acz niezwykle emocjonujący i dyna- 
miczny reportaż, wzbudził ogromne 


zainteresowanie widowni i przynióst 
sportowe w Europie i Ameryce rejestro- 

niu niepodległości, reportaże 
wiały zawody lotnicze, które odbyły się 
Pod koniec lat dwudziestych powsta- 
Anglia-Polska" (1927), „Mecz piłki noż- 


wytwórni tak wielkie dochody, iż odtąd 
niemal każde większe wydarzenie 
wano na taśmie filmowej. 

ierwsze w Polsce, po odzyska- 

sportowe powstały w wytwórni 

Ornak w 1919 roku. Przedsta- 
na Polach Mokotowskich w czerwcu te- 
goż roku oraz wojskowe wyścigi konne. 
wały reportaże z imprez piłkarskich i 
kolarskich. Były to: „Mecz piłki nożnej 
nej Finlandia-Polska” (1928), „Bieg ko- 
larski dokoła Polski" (1928). Rozwój ga- 





tunku okazał się dynamiczny: w 1936 
roku w układzie tematów kroniki filmo- 
wej tematyka sportowa ustępowała tyl- 
ko polityce, wyprzedzając zdecydowa- 
nie kulturę, rozrywkę, naukę i technikę. 
Zmieniat się też obszar zainteresowań. 

Trudno byłoby, jednak doszukać się 
prób indywidualnego spojrzenia na zja- 
wisko sportu, na jego społeczny kon- 
tekst czy oczekiwać pogłębienia psy- 
chologii zawodnika i widza. Elementem 
dominującym było sprawozdanie, wier- 
na relacja z opisywanego za pomocą 
kamery wydarzenia sportowego. Re- 
portaż sportowy dojrzewał bowiem 
wraz z kinem, nabierając stopniowo 
świadomości swoich możliwości arty- 
stycznych i tworzonego przez siebie ję- 
zyka filmowej opowieści o ruchu i czło- 
wieku. W okresie niemym film nie mógł 
dostarczyć dwóch niezbędnych do 
przeżycia widowiska elementów, istot- 
nych dla jego emocjonalnej atmostery. 
warstwy dźwiękowej oraz równoczes- 
ności przebiegu wydarzenia sportowe- 
go i jego obrazu. 

Konkurentem filmu w pełnieniu funk- 
cji sprawozdawczej stawało się już w 
latach dwudziestych radio. Transmisja 
radiowa budowała dramaturgię spekta- 
klu sportowego właśnie na dźwięku i 
bezpośredniości przekazu. Stwarzała 
więc możliwość współuczestnictwa. 
Jednak brak warstwy wizualnej uzależ- 
niał przeżycie emocjonalne słuchacza 
od sposobu budowania emocji przez 
sprawozdawcę. Warto dodać na margi- 
nesie, że pierwsza polska transmisja 
radiowa przeprowadzona została w lu- 
tym 1927 roku z zawodów narciarskich 
w Zakopanem. 

Dopiero telewizja stała się przekażni- 
kiem gwarantującym najwyższy stopień 
współuczestnictwa. Telewizja stwarza 
złudzenie oglądu pełniejszego, niż ten, 
jaki umożliwia widzowi fizyczna obec- 
ność na stadionie. Nie tylko równo- 
czesność transmisji i wydarzenia, ale 
także bogata, dzięki technice nowo- 
czesnej kamery i montażu telewizyjne- 
go, warstwa dźwiękowa i wizualna po- 
zwala niezmiernie dokładnie obserwo- 
wać przebieg zdarzeń i samych zawod- 
ników. Telewizję uznać można za „spra- 
wozdawcę dominującego”: kieruje o- 
kiem widza rekonstruując całość impre- 
zy rozgrywającej się często na wielu o- 
biektach. Z tej wielości rodzi się w od- 
biorze jakby jedno wielkie wydarzenie, 
złożone tylko z obrazów istotnych dla 
dramaturgii spektaklu. Jest to jednak 
spojrzenie pozbawione artystycznego 
komentarza, nacechowane troską o 0- 
biektywność przekazu. Człowiek — 
sportowiec toczący walkę z czasem, 
przestrzenią i samym sobą — zanika w 
natłoku informacji. 


W narodzinach transmisji telewizyj- 
nej upatrywano koniec dokumentalne- 
go filmu o sporcie. Telewizja przejęła 
dotychczasowe funkcje filmu kinowego 
— sprawozdawczą, propagandowo-di 
daktyczną i kronikarską. A jednak dzień 
„śmierci” reportażu kinowego stał się 
dniem narodzin nowego filmu sporto- 
wego. Uwolniony od ciążącego mu ba- 
gażu informacji mógł wreszcie zaistnieć 
w artystycznej formie pozwalającej sku- 
pić się na poszukiwaniach istoty wyda- 
rzenia sportowego i jego estetycznej 
koritemplacji. 

Kino stwarza możliwość intymnego 
kontaktu z człowiekiem, podglądania 
jego duszy, jego reakcji, śledzenia e- 
mocji, budowania pełnego psycholo- 
gicznego portretu. Te perspektywy ot- 
wierają się przed filmem, który podej- 
muje problematykę sportu od strony 
zawodnika i tworzy wizerunek jednostki 
prowadzącej walkę z ograniczeniami 
własnego ciała, starającej się sprostać 
wyzwaniu nieztomnej „psyche zwycięz- 
cy”. Kino potrafi wyrazić trud sportowe- 
go zmagania, pokazać grymas bólu, i 
wytężoną z wysiłku ponad miarę twarz, 
obserwować „iłoczony” z wewnątrz pot. 
Dźwięk pozwala wsłuchać się w rytm 
oddechu zawodnika, w rytm bicia jego 





Ruch i człowiek 


serca. To dźwięk właśnie jest dla filmu 
sportowego niezwykle istotnym środ- 
kiem wyrazu ponieważ nie tylko organi- 
zuje atmosferę, ale spełnia rolę odau- 
torskiego komentarza. 

Specylika kinowego dokumentu 
zmusza do starannego kształtowania 
formy wypowiedzi i precyzyjnego po- 
sługiwania się językiem filmowym. O- 
graniczenia metrażu sprawiają, że jest 
tormą bardziej poetycką niż epicką w 
sposobie opowiadania i budowania 
warstwy semantycznej. Dlatego też jest, 
wbrew pozorom, formą tak trudną. 

x ** 

D mocno zakorzeniony w historii 

kina. Z powodzeniem, choć 
rzadko — z okazji takich ewenementów. 
jak olimpiady — przybiera formę filmu 
długometrażowego. Ale na co dzień 
dzieli niewesoły los pokrewnych mu 
gatunków filmu krótkiego, w praktyce 
nieobecnych w kinach. Pojawia się na 
powierzchni przede wszystkim z okazji 
festiwali, manifestując swoje istnienie 


nagrodami i wyróżnieniami. Świętuje w 
ten sposób na bez mała osiemnastu 


ziś uznać można dokument 
sportowy za gatunek dojrzały i 


Jeden z nagradzanych 


3 w kezń W 


„Olimpiada w Rzymie” Romolo Marcelliniego 


międzynarodowych iestiwalach sporto- 
wych i specjalistycznych. Jak podaje 
statystyka, polskie filmy zdobyły na 
nich 96 nagród i wyróżnień w latach 
1945-1983 — a od tego czasu liczba ta z 
pewnością wzrosła. Rekordzistą jest 
Bogdan Dziworski z 24 nagrodami, 
wśród których są także krajowe. Film 
sportowy trafia bowiem do programu 
konkursu krakowskiego i ma swój 
własny przegląd — Festiwal Filmów 
Sportowych. Dwie ostatnie takie impre- 
zy odbyły się w Tarnowie. Istnieje też 
szansa nadania mu rangi międzynaro- 
dowej, co powinno w istotny sposób 
wpłynąć na atmosferę otaczającą film o 
sporcie. Sponsorzy — Główny Komitet 
Kultury Fizycznej i Sportu, Polski Komi- 
tet Olimpijski, Naczelny Zarząd Kine- 
matografii i telewizja — już dziś podej- 
mują działania pobudzające zaintereso- 
wanie środowiska filmowego proble- 
matyką sportową. Pierwsze Forum Fil- 
mu Sportowego, które odbyło się w Ło- 
dzi w maju br., zainaugurowało nową 
formę spotkań twórców i producentów. 
Nagrodzono scenariusze, z których kil- 
ka skierowanych zostało do realizacji. 
Na efekty przyjdzie poczekać do Ill Fes- 
tiwalu Filmów Sportowych. 





„Hokej”" Bogdana Dziworskiego 
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BRATERSTWO KRWI 
VERSZERZÓDES. Reżyseria: Gyórgy Dobray. Wykonawcy: Istvan Bubik, Attila 


Epres, Agnes Bihari i inni. Węgry, 1982 





ajpierw poznajemy „Małe- 

go”. Jest to wysoki, przystoj- 

ny młody człowiek, odbywa- 

jący służbę wojskową. Spryt- 
ny, wręcz cwaniak, pewny siebie, trak- 
tuje życie jak swoistą grę, w której trze- 
ba wyjść na swoje. Jego marzenia o 
świecie luksusu i szybkich samocho- 
dów są infantylne i skażone ogromnym 
prymitywizmem. 

Mały otrzymuje wiadomość, że jego 
dziewczyna wychodzi za mąż. Za wsze|- 
ką cenę chce się pojawić na jej Ślubie. 
Jedyny człowiek, który może mu w tym 
pomóc, to Tulak, kolega z wojska, po- 
siadający motocykl. Tulak jest przeci- 
wieństwem Małego. Trochę ciamajdo- 
waty, wciągnięty w zawiłe tryby świata 
chtopak z niewielkiej wioski, rozbrajają- 
co naiwny, a przy tym wrażliwy i ser- 
deczny. Maty i Tulak jadą razem do Bu- 
dapesztu. Podróż kończy się niefortun- 
nie, na przyjęciu weselnym dochodzi 
do awantury i bójki. Na skutek nieopa- 
nowania i braku rozwagi ze strony Tula- 
ka obaj młodzi żotnierze zostają osa- 
dzeni w więzieniu. 

W więzieniu, jak w więzieniu. Sporo 
brutalności i okrucieństwa, praca, Śpie- 
wanie w chórze, a na dodatek wycho- 
wawca o skłonnościach homoseksual- 
nych. I znowu fatalny zbieg okolicznoś- 
ci powoduje, że dla chłopców jedynym 





wyjściem jest zakończona sukcesem 
próba ucieczki. Zdobywają pieniądze i 
spędzają kilka szczęśliwych godzin z 
przygodnie poznanymi dziewczynami, 
potem chcą nielegalnie wyjechać na 
Zachód. Impreza, jak można było się 
spodziewać, kończy się tragicznie, przy 
czym, podobnie jak w więzieniu, nie bez 
winy jest znowu Tulak. I to by było na 
tyle. 

Ta sensacyjna, choć może niezbyt 
odkrywcza konstrukcja fabularna opar- 
ta została na dość popularnym wzorcu. 
Wśród przeciwieństw i trudności życio- 
wych rodzi się przyjaźń dwóch męż- 
czyzn o odmiennych osobowościach, 
poddawana próbom zwłaszcza wtedy, 
gdy trzeba ponosić konsekwencje nie- 
przemyślanych poczynań partnera. 
Przyjażń, w której swoista opiekuń- 
czość miesza się z irytacją i rozdrażnie- 
niem. Schemat ten znamy dobrze z lite- 
ratury i filmu. szczególnie amerykań- 
skiego. Przykładów jest wiele, wystar- 
czy wymienić choćby „Myszy i ludzi”, 
„Nocnego kowboja” czy „Stracha na 
wróble”. Być może słuszne jest przy- 
puszczenie, że schematem owym reaii- 
zatorzy posługują się tak często nie tyl- 
ko dlatego, iż odpowiada zjawisku spo- 
tykanemu w rzeczywistości, ale przede 
wszystkim ze względu na to, że ułatwia 
budowanie dramaturgii i daje wiele 


możliwości w kreowaniu sytuacji ekra- 
nowych. 

Opowieść o perypetiach Małego i 
Tulaka zrealizowana została przez 
Gyórgya Dobraya na tyle zręcznie, że 
można oglądać ją bez znużenia, a na- 
wet z zainteresowaniem. Dobre, prze- 
konujące aktorstwo protagonistów u- 
wiarygodnia postacie, którym mógłby 
zagrażać zarzut nadmiernej modelo- 
wości. Mamy do czynienia z filmem, w 
którym nie starano się ukrywać, że jest 
on kontynuacją (bo mimo wszystko nie 
prostym naśladownictwem) znanego 
wzoru, ale jest to kontynuacja wykona- 
na w sposób rzetelny, z temperamen- 
tem i dobrą znajomością rzemiosła. W 
przesłaniu „Braterstwa krwi” zawarto 
również delikatny dydaktyzm, pokazu- 
jąc jak tatwo lekkomyślność i brawura 
mogą wpędzić nie tylko w kłopoty, ale 
w nieodwracalne w skutkach nie- 
szczęścia. To proste zalecenie umiaru i 
rozwagi, myślenia przed a nie po dzia- 
taniu, zaadresowane zostało do widza 
głównie młodego i to takiego, który 
przybiera wobec kina bezpośrednią, 
bardziej emocjonalną niż refleksyjną 
postawę, polegającą w dużym stopniu 
na identyfikacji z postaciami ekranowy- 
mi. W „Braterstwie krwi” pokazano to, 
co może się w życiu młodego człowie- 
ka wydarzyć, co jest mu bliskie, o czym 
myśli i dyskutuje. Chodzi tu głównie o 
taki rodzaj młodych ludzi, którzy mają 
nieskomplikowane marzenia i cele ży- 
ciowe, lubią dziewczyny, szybką jazdę, 
przygody, lubią imponować otoczeniu, 
przechodzą przez służbę wojskową, 
bywa też, że ocierają się o konflikty z 
prawem. Można domniemywać, że rea- 
lizatorom uda się trafić do tego. jakże 
licznego kręgu widzów. 


Byłoby jednak nadmiernym uprosz- 
czeniem potraktowanie filmu Dobraya 
jedynie jako sensacyjnej opowiastki z 
prostym morałem. Można w nim także 








dojrzeć materiał dla nieco głębszych 
przemyśleń. W  „Braterstwie krwi" 
mamy obraz nie tyle demoralizacji pro- 
wadzącej do przestępczości, ile próbę 
pokazania do jak przerażających efek- 
tów może prowadzić moralny indyfe- 
rentyzm. Bohaterowie filmu są w grun- 
cie rzeczy sympatyczni i mili, nie popa- 
dają w kolizję z zasadami współżycia 
społecznego w sposób zamierzony, ale 
brak w nich na tyle uwewnętrznionych 
norm tego współżycia, by mogły one 
powstrzymać ich przed działaniami ka- 
ranymi przez prawo. Są w gruncie rze- 
czy egoistami, gdyż proces socjalizacji 
nie ugruntował w nich głębszych war- 
tości. Potrzeba wspólnoty i okolicznoś- 
ci rodzą wprawdzie między nimi przy- 
jaźń, ale wszystkich innych ludzi traktu- 
ją już instrumentalnie. W takiej sytuacji 
Małego i Tulaka do tragicznego finału 
pozornie tylko prowadzą przypadkowe 
koincydencje wydarzeń. Na całej tej 
drodze kumulują się i piętrzą rozmaite 
świadome czyny obu młodych ludzi, 
które trudno usprawiedliwić. Czyny wy- 
nikające wprawdzie z lekkomyślności, 
ale u jej podłoża, w warstwie głębszej, 
leży niewrażliwość czy raczej niefraso- 
bliwość moralna. To rozszerzenie od- 
powiedzialności za postępki młodych 
na cały system uspołecznienia człowie- 
ka nie jest w „Braterstwie krwi” odnie- 
sione tylko do realiów węgierskich. Wy- 
padki pokazane w filmie mogłyby wy- 
darzyć się w dowolnym kraju i trudno tu 
mówić o jakiejś lokalnej specyfice. O- 
skarżenie, bo tak to chyba trzeba na- 
zwać, o postępujące zobojętnienie mo- 
ralne można wytoczyć przeciw całej na- 
szej współczesnej cywilizacji. | zapew- 
ne ten właśnie walor filmu zadecydował 
o przyznaniu mu nagrody na MFF w 
Taorminie w 1983 roku. 


JERZY 
SCHÓNBORN 












raz trzeci polski reżyser 


zrobił film o aktorach, 
chcąc pokazać nie tyl- 
ich samych lecz 


również Wór sytuację społeczną. | 
po raz trzeci ta metoda okazała się noś- 


na. 

Przed szesnastu laty twórca 
„Wszystko na sprzedaż” boleśnie szar- 
pał się pomiędzy przeszłością, symbo- 
lizowaną przez tragicznie zmarłego i 
przyszłością uosobioną w młodym ak- 
torze. Był w tej szamotaninie refleks za- 
mętu, w jakim żyło społeczeństwo, roz- 
darte pomiędzy poczuciem bezpie- 
czeństwa „małej stabilizacji” i gorzką 
świadomością traconych szans. 

Osiem lat temu młody polski aktor 
też miotał się i boleśnie kaleczył o kan- 
ty rzeczywistości w filmie o „Aktorach 
prowincjonalnych”, pełnym gniewu i 
buntu wobec moralnej degrengolady, w 
jakiej pogrążało się społeczeństwo. 

W „Kobiecie w kapeluszu" nie ma tej 
szamotaniny. Jest to utwór refleksyjny, 
zamyślony portret naszych dni, praw- 
dziwy każdym obrazem uchwyconym 
kamerą Jerzego Wójcika. Zupełnie inne 
kino, rzadko goszczące na naszych ek- 
ranach. Jego analogii szukać trzeba w 
niektórych wybitnych filmach zachod- 
nioeuropejskich. Trochę mi przypomina 
film Saury, a najbardziej — niezapomnia- 
ną „Koronczarkę” Claude Goretty, swą 
iście vermeerowską subtelnością psy- 
chologiczną i wyrazistością wizualną. 

Różnice tonu tłumaczy nie tylko róż- 
ny temperament autorów. Te filmy są 
znamienne dla czasów, w których po- 
wstały, a także dla nastrojów generacji, 
której są wyrazicielami. 

Filmowcy „kina moralnego niepoko- 
ju” swą niezgodę na świat — przedsta- 
wiany zwykle w wyolbrzymionej i wyo- 
strzającej karykaturze — wyrażali tonem 
gniewnego i szyderczego protestu. Ró- 
żewicz także nie godzi się z takimi ce- 
chami rzeczywistości, jak degradujące 
ludzką osobowość życie w osiedlach z 
wielkiej płyty, panoszenie się kiczu i 
hucpy, żenująco niski poziom zaspoko- 
jenia prostych potrzeb materialnych, 
rozpad związków międzyludzkich po- 
wodowany narastającym egoizmem. 
Ale swą niezgodę wyraża łagodniej i nie 
bez humoru. Znajdujemy go tak wiele, 
że to aż dziwi w filmie nie będącym 
przecież komedią. Jest to humor sub- 
telny, chciałoby się rzec — „angielski”, 
wyrażony w dyskretnym kontrastowa- 
niu słów i obrazów, w puentowaniu zna- 
kiem wizualnym bezsensu zawartego w 
pozornie logicznych i zbornych, choć 
banalnych wypowiedziach. Najlepsza 
jest tu rozmowa Ewy z reżyserem w tea- 
trze. 

Nie tylko osobowość reżysera i rok 
powstania filmu zdecydowały o tak 
wielkich różnicach między „Kobietą w 
kapeluszu” i jej poprzednikami. Waż- 
ną rolę odgrywa też — może przede 
wszystkim? — osobowość głównych 
bohaterów. 

Aktor grany przez Tadeusza Huka był 
o pokolenie starszy od Ewy, w którą tak 
pięknie wciela się Hanna Mikuć. On byt 
już wówczas po trosze anachronizmem, 
ona bez wątpienia jest znakiem nasze- 
go dnia dzisiejszego. Takie dziewczyny 
oglądamy przecież co dzień na ulicy. 
Zamyślone, trochę nieobecne, nieco 
bezradne. Odmawiające udziału w o- 
szalałej pogoni za czymkolwiek, co mo- 
żna wystać, zorganizować, wycyganić. 
Krzysztoł walczył o rolę Konrada w 
„Wyzwoleniu”; marzeniem Ewy jest rola 
Kordelii w „Królu Lirze”. Symboliczność 
tej roli wyłożona jest w filmie zupełnie 
jasno. 

Zapytana przez ojca — jak bardzo go 
kocha? — Kordelia odpowiada Lirowi, z 
pozoru oschle, że akurat tyle, ile powin- 
na, ile od niej wymaga obowiązek córki. 
Niczego dodać nie może, nie umie i nie 
chce za taką „nadwyżkę” kupować so- 
bie więcej miłości ojcowskiej. Kordelia 
jest tak prostolinijna i szczera, tak 


Trochę obca, 
trochę nieobecna 





KOBIETA W KAPELUSZU 





Reżyserii 


law Różewicz. Wykonawcy: Hanna Mikuć, Maria Czubasiewicz, 


Henryk Machalica, Marek Kondrat i inni. Polska, 1984 





spontaniczna, że Lir podejrzewa w niej 
grę. Ewa jest tak samo prosta i natural- 
na i nic dziwnego, że przez cały film 
poszukujemy w niej ukrytych motywów 
postępowania, wprost nie wierząc, że 
można być tak szczerym. 

W „Aktorach prowincjonalnych” też 
była podobna postać: Anka, żona Krzy- 
sztofa. Nie miała żadnej szansy, od po- 
czątku była nosicielką klęski. Było to 
jedno ze źródeł głębokiego pesymizmu 
filmu Agnieszki Holland. 

Ewa też przegrywa. Nie zagra Korde- 
lii, nadal będzie — jak Krzysztot w skła- 
manym, oszukańczym „Wyzwoleniu” — 
szamotać się w chocholim, pustym 
„Balu manekinów”. Jednak wymowa fii- 
mu bynajmniej nie jest pesymistyczna. 
Świat wartości Ewy wychodzi zwycię- 
sko z konirontacji z otoczeniem. Akcep- 


tujemy go, dostrzegamy w nim ważną 
propozycję dla nas wszystkich: nie go- 
dzić się na dziczenie obyczaju, degra- 
dację moralną. 

„Kobietę w kapeluszu” kończy scena 
powolnej wędrówki brzegiem plaży. 
Starzec i dziewczyna, Król Lir i Kordelia, 
stary aktor i adeptka zawodu — a może 
reżyser filmu i jego młoda gwiazda? — 
idą nad migotliwą wodą rozmawiając o 
sprawach najprostszych. Wreszcie u- 
wolnieni od natrętnej, dokuczliwej rze- 
czywistości. 

Ta scena jest pełna harmonii. Chcia- 
toby się, gdy zgasną Świata ekranu, 
wstać i pójść za nimi tym wąskim szla- 
kiem o którym nie wiadomo, czy należy 
do ziemi, czy do morza. 

Sądzę, że „Kobieta w kapeluszu” po- 
winna się spodobać widzom szukają- 





cym w kinie czegoś więcej, niż ostre 
efekty i emocje najprostsze. Jest jak 
dobra powieść, taka o „życiu”. Może 
trochę staromodna w delikatności, z 
jaką przeprowadza wątki erotyczne, w 
szacunku dla aktorów, których nie trak- 
tuje przedmiotowo, lecz zawsze jak in- 
dywidualności. Scena w której Ewa za- 
grać ma przed kamerą ów tytułowy epi- 
zod „kobiety w kapeluszu” pełni tu waż- 
ną rolę, bodaj najwięcej mówi o niej 
samej. Potraktowana jak przedmiot 
(„Chodzi o barwny znak, twarz jest w 
tym przypadku nieważna” — mówi jej 
zniecierpliwiony reżyser) niespodzie- 
wanie dla otoczenia, trochę dziecinnie 
protestuje i odchodzi. W gruncie rzeczy 
nie ma racji, bo naprawdę w filmie aktor 
musi być czasem traktowany jak przed- 
miot. Ale liczy się ten protest dla niej 
samej i wiemy, że jeśli Ewa kiedykol- 
wiek zagra Kordelię, to właśnie dlatego, 
że potrafi zaprotestować. 

Wreszcie na koniec parę stów o ob- 
sadzie filmu. Widać że rola „kobiety w 
kapeluszu” była pisana na miarę kon- 
kretnej młodej aktorki i w pełni wyko- 
rzystała wszystkie jej predyspozycje. 
To rzadkie w naszym kinie. Zresztą re- 
żyser nie tylko jej pozostał wierny (za- 
grała u Różewicza po raz pierwszy w 
„Pensji Pani Latter'). Odnajdujemy w 
obsadzie niezwykle tu efektowną Mag- 
dę Wołłejko i Marię Czubasiewicz, i 
doskonałego w roli starego aktora Hen- 
ryka Machalicę. Różewicz ma własny 
światek aktorski i dobrze się w nim czu- 


je. My także 
OSKAR 
SOBAŃSKI 
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Jurij Sołomin 


Aktorskie 





doświadczenia 


Jurij Sołomin, którego oglądaliśmy w serialu „Kryptonim Trianon" obok Wiaczestawa 
Tichonowa, zrealizował niedawno jako reżyser trzyczęściowy film telewizyjny „Brzeg jego 


życia”. Jest to biografia wielkiego podróżnika Nikołaja Mikłucho-Maktaj 





Sołomin gra 


także rolę tytułową. A oto fragmenty rozmowy z aktorem, zamieszczonej w „Sowietskiej 


Kulturze": 


© Jakiego rodzaju role - heroiczne czy cha- 
rakterystyczne, dramatyczne czy komediowe — są 
panu bliższe? I które uważa pan za swój najwięk 
szy sukces w filmie i w teatrze? 

— Uważam, że nadszedi dla mnie czas dojrzałości 
- Izycznej i twórczej, Gram dziś cara Fiodora. Cyra- 
no de Bergeraca, Fiedię Prolasowa. Różne role. a 
przecież jest w nich coś wspólnego. 

© Mądrość, szlachetność, dobroć...? 

- Trudno mi to określic. Na ekranie grałem ostat- 
nio Sławina w „Krypłonimie Tnanon" i Miklucho-Ma- 
klaja we własnym filmie, To bardzo odmienne posta- 
cie, a przecież i między nimi jest jakieś podobień- 
stwo. Czlowiek podejmuje się roli. bo jedna porusza 
pewne tylko struny Guszy i charakteru — druga jakieś. 
inne, ale obie le ole są w równym stopniu potrzebne 
i ulubione. Dlatego nie sposób wyróżnić jednej S0o- 
śród wielu, jako najważniejszej 

©. Czy zgodzi się pan z krytykami, którzy uwa- 
żają, że kino eksploatowało sukces pańskiej 
pierwszej roli — wywiadowcy Kolcowa z serialu 
„Adiutent Jego Wysokości” — I że w niektórych 
filmach zmuszony był pan do powtarzania się? 

— Nie zgadzam się, słowo „eksploatowało” jest 
niewłaściwe. Jeśli aktor dobrze gra pewien typ ról, 
dlaczego ma odrzucać podobne skoro się sprawdził, 
skoro odpowiadaja jego psychice, uzdolnieniom ar- 
tystycznym i warunkom zewnętrznym? Wystarczy 
wymienić wybitnych aktorów zachodnich — Belmon- 
do, Delona. Grają wiele i z reguły kazdy tworzy tylko 
warianty typu Dohalera najbiiższego swej mdywi. 
duaności. A przecież nikt nie oskarża ich o powtó- 
rzenia. Może wspominają o tym czasem krytycy, ale 
publiczność nie podziela tego zdania. Nie można 
grać wciąż na zasadzie kontrastu — dziś Romeo, jutro 
Ryszard Ill - chociaż wszyscy marzymy. oczywiście, 
o takiej różnorodności. Nie widzę nic niestosownego 
w tym. że widzowie pragną oglądać mnie w rolach 
podobnych do Kolcowa. Najważniejsze — nie obni- 
żać artystycznych wymcgów, bo włedy uniknie się 
powielania samego Siebie. 

© Czym powieść Arseniewa „Dersu Uzała 
zainteresowała japońskiego reżysera Akirę Kuro- 
sawę? Jakie wyniósł pan wrażenia z pracy z tym 
twórcą? 

- Pociągnęta go przede wszystkim głębia i pięk- 
no umiłowania przyrody. a także naszych „mniej 
szych braci” - zwierząj. Zachwycił aktualny i Szcze- 
gólnie wyrazisty dziś probiem harmonii współżycia 
Człowieka z przyroda Kurosawa jako prawdziwy arty- 
ste zrozumiał, ze to, o czym pisze Arseniew. bliskie 
jest wszystkim ludziom. Bardzo podobał mi się spó- 
Sób jego pracy z aktorem. Kurosawa nie podpowia- 
da, nie „naciska” w założonym z góry kierunku. a 
przecież dosxonale wie. czego chce. W jego konce- 
Peji jest mvejsce dla aktorskiej improwszacji. Jeśli 
czułem, ze teks mi „nie lezy”. że trzeba go zmienić. 
urosawe zawsze się zgadzał. Ufa aktoromn. To mom 
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zdaniem świadeciwo wysokiego prolesjonalizmu. 
Kurosawa nie podsuwa aktorowi matenału, z którego 
Irzeba dopiero coś ulepić. Na próbach odstaniał nam 
całą kuchnię swego reżyserskiego rzemiosła, rySo- 
wał kadry, objaśniał inscenizację. Cały miesiąc przed. 
zdjęciami spędziliśmy na lego rodzaju probach. Me- 
toda zdjęć była dia nas niecodzienna. Kurosawa nie 
filmuje małymi scenami ale od razu dłuższe epizody. 
z dwóch lub trzech kamer. Dzięki temu aktor nie ma 
wrażenia, że liczy się tylko jego zbliżenie, wyizolowa- 
ne z ła. Przeciwnie, jest częścią całości — tajgi, Całe- 
go otoczenia. Gra nabiera niezwykłej swobody, lek 
kości. Nie krępuje kamera, nie ograniczają ramy ka- 
dru, Aklora nie nie może ograniczać — taka jest zasa- 
da Kurosawy, 

9. skie lene wje rola chelaty pan wymie: 
nić? 

- Bliska jest mi rola Zwiagincewa w filmie Jerszo- 
wa „Blokada” według powieści Czakowskiego. Bar- 
dzo lubię tę powieść, w każdym jej zdaniu jest praw- 
da.. Wspominam rolę ojca w filmie telewizyjnym 

Światło w oknie”. współczesnym obrazie, który po- 
ruszał problemy nurtujące mnie i jako człowieka i 
jeko ojca... Ogromne zadowolenie przyniosła mi tak- 
że rola w telewzyjnej „Zemście nietoperza”. Straues 
to król operetki, a ja od dzieciństwa lubię len gali 
nek. Udział w tym filmie był więc dla mnie prawdzi: 
wym Święlem 

© A rola Stawina w „Kryptonimie Trianon"? 

— Odpowiadała mi przede wszystkim jej aktual- 
ność, możność wypowiedzenia problemów, które 
wszystkich nas obchodzą. Uważam, że ten właśnie 
serial spełnia wymogi współczesnego filmu politycz- 
nego. W okresie emisji oglądałem go Obok dzienni 
ka | programu „Dziś w świecie”. Film organicznie 
dopełnia! tę kronikę aktualności dnia, był jej CZES- 
cą 

© Jak mógłby pan określić specyfikę aktors- 
twa telewizyjnego w odróżnieniu od teatralnego i 
filmowego? 

— Powtarzalśmy spektaki „Wiru” dla telewizi 
spektaki, który szeał ponad sto razy na Scenie tea- 
tralnej, Kiedy jednak zaczalem pracę w Studio — to w 
roli już wykończonej i przemyśłanej — zaczałem od- 
krywać niuanse możliwe tyiko w telewizji, obliczone 
na widza, który nie siedzi gdzieś na Sali, ale jest tuż 
obok. w odległośc niemal centymetrów. Praca przy- 
niosta m nie tylko zadowolenie, ale stała się ież 
szkoła. ponieważ te doświadczenia przeniosłem na- 
stępnie na scenę 

© Z jakimi partnerami lubi pan występować? 

— 0, jest ich tak wieuu, że nie Sposób wyliczyć 
Lubię obserwować grę swoich pańnerów i CzęStO 
myślę sobie: jak to śwetnie zagrane! Trzeba będzie 
zapamiętać i spróbować samemu. Oczywiście, nie 
naśiadować, aie z poprawką na siebie! Bo istolą 
naszego zawodu jest — uczyć Się. uczyć Się : u- 
czyć 



















Kartka z Hollywood 


Ekscentryk 
sympatyczny 


Kim jest Peler Ustinov? Każdy wie: w przemy- 
śle rozrywkowym zasłużył na miano człowieka- 
-orkiestry. A więc jest aktorem i reżyserem zna- 
nym ze sceny i ekranu, pisarzem, który ma w 
dorobku dwadzieścia kilka sztuk teatralnych i o- 
siem książek, wspaniałym gawędziarzem, OSobo- 
wością telewizyjną i konieransjerem. A. także 
wielkim _ propagatorem działalności UNICEF. 
współpracę z tą międzynarodową organizacją 
zajmującą Się sprawami dzieci rozpoczął przed 
szesnastu laty, kiedy zaproszono go do prowa- 
dzenia galowego koncerlu w Paryżu. Ustinov 
twierdzi, że nigdy jeszcze tak się nie spocił na 
scenie: winne było polskie „Mazowsze”.W ogni- 
stym tańcu góralskim jeden z tancerzy przeciął 
ciupagą kabel mikrolonu.- Musiałem krzyczeć 
przez resztę wieczoru — skończyłem zachrypnię- 
ty ale szczęśliwy! Dodać warto, że polskie dzieci 
odznaczyły go „Orderem Uśmiechu”. 
Niedźwiedziowata postać aktora wypełnia każ- 
de pomieszczenie, do którego wchodzi i zdaje 
Się przygniatać innych. W rzeczywistości jednak 
Uslino jest łagodny i stara się nigdy nie domino: 
wać w towarzystwie. Kiedy opowiada, nie jest to 
solowy popis. Przeciwnie, nawet przypadkowy 
słuchacz czuje się w petni wciągnięty. Urodził się: 
w Londynie, ale twierdzi, że poczęty został w Le- 
ningradzie. Ze strony ojca jest w połowie Rosja- 
ninem. w połowie Niemcem, natomiast ze strony 
malki — w połowie Rosjaninem. w jednej czwartej 
Francuzem i w jednej czwartej Włochem. Wylicza 
to bardzo starannie: Mcia krew jest beznadziej- 
nie wymieszana, moge więc podlegać tylko Or- 
ganizacji Narodów Zjednoczonych. Trzykrotnie 
żonaty, ma czworo dzieci, z których jest dumny i 
dlatego uważa za swój obowiązek dbać o iniere- 
Sy dzieCi na całym świecie. Przy okazji może pod- 
różować. co jest jednym z jego hobby. Jeśli to 
możliwe, podróżuje samochodem zatrzymując 
się często. żeby porozmawiać z ludżmi :- 7o jedy- 
ny sposób poznania kraju i jego mieszkanców. 
Jest entuzjastą starych samochodów. Posiadał w 
Swoim czasie lub nadal posiada legendarne eg- 
zemplarze: to białego Mercedesa Benza z 1927 
roku, Lagondę z silnikiem Aston-Martin, kulood- 
pornego Mercedesa, którym jeżdził Goeb- 
bels. Uprawia tenis (co nie zmńiiejsza jego tuszy). 


Pod 


podatkowym 


parasolem 


Ulgi podatkowe dia inwestujących to ostatnia 
szansa dla kina. Nie powinno jej stracić — pisze 
Sophie Dócosse w paryskim tygodniku „L'Ex- 
press”. 


Co łączy . Taksówkarza”. tę rozpacziiwą węd- 
rówkę po nocnym Nowym Jorku i film „Do widze- 
nia. do poniedziałku” — portret kobiet. ktorych 
kochankowie mają dla nich czas tylko w dni ro- 
bocze? | jaka więż istnieje między „Szaionym 
Maxem" i „Funny Lady"? 

Więż? To parasol! Oczywiście fiskalny 
Wszysikie le filmy, w Stanach Zjednoczonych. w 
Kanadzie, w Australii powstały dzięki szczególnej 


Australijski boom: Mel Gibson na planie „Mad Max Il” 





Peter Ustinov 


Fot. L. Sorel 


ale w szkole był zawsze najpowolniejszym biega: 
czem i najgorszym uczniem z trygonometrii. Za tc 
najlepszym w języku angielskim. Uwielbia czytać 
Gogola, Maupassanta, za najlepszych dramalur. 
gów uważa Czechowa | Marcela Aymć. Słuche 
muzyki klasycznej — Bacha, Vivaldiego, Mozarta 
Marzył o graniu na flecie, ale uniemożliwiło mu tc 
ukszlałtowanie górnej wargi. Najlepiej pracuje mu 
się w Paryżu, gdzie ma zagracone mieszkanie ze 
slosami książek, płyt, nut, rękopisów, rysunków - 
atakże z pianinem, maszyną do pisania, telewizo: 
rem, radiem i telefonem, Tam pisze. Jako reżysej 
i aktor musi natomiast pojawiać się w różnych 
odległych miejscach w Europie i Ameryce. 

O Uslinovie można w nieskończoność. A napi 
sałam to wszystko, żeby podać informację o se 
nialu_ telewizyjnym, który właśnie rozpoczyna 
Zdjęcia w Związku Radzieckim — od Leningradt 
po Krym, scenariusz na podstawie własnej, opu 
blikowanej niedawno książki „Moja Rosja”. Emi 
sja serialu w przyszłym roku. Finansują przedsię 
wzięcie podobno Kanadyjczycy — ale to najmnie 
ważne dla widza. Będzie to przecież serial Peler 
Ustinova! 

LEILA SORELI 


ochronie, systemowi protekcjonistycznemu. po: 
legającemu na obniżeniu barier podatkowych. Tę 
pomoc dla kina prawo podaikowe „odbija” sobie 
na adwokatach, dentystach, bogatych kupcach, £ 
więc na całej armii ludzi, którym nigdy się nawe 
nie śniło, aby swoje oszczędności zanosić X Mu: 
zie. 


Od niedawna podobny system podatkowy w 
stosunku do kina istnieje także we Francji. Skąc 
ta hojność? Nie dajmy się zmylić. Zbawcza man 
na. którą państwo obdarza kino, nie ma na celi 
uszczęśliwienia niektórych producentów. Ti 
manna to po prostu polityka ostatniej szansy. Je 
żeli wierzyć analizom i raportom, Europa w rokt 
1990 będzie gotowa, dzięki nowym systemon 
przekazu (kablowym. satelitarnym). przyjąć pięć 
set tysięcy godzin programów wizualnych rocz 
nie. Obecna produkcja lilmowa wynosi blisko ty 
siąc godzin. Trzeba więc działać i to szybko, jeże! 
chce się uniknąć inwazji seriali w rodzaju „Star 
sky i Hutch" oraz podobnych importowanycł 
produktów: 

Czy osłona podatkowa jest właściwym rozwia 


Fot Premiór 





o©000000 
Fakty 


Jak ralować zachodnioniemieckie kina, które 
świecą pustką? Stowarzyszenie właścicieli kin 
podpisało porozumienie z sieciam: telewizyjnymi 
ARD i ZDF. na mocy którego w czwartki nie są 
Iransmitowane nowe filmy kinowe, a w wieczory 
piątkowe i sobotnie na małym ekranie nie poja- 
wiają się lilmy „atrakcyjne dla młodzieżowej wi- 
downi”: telewidzowie wybierają sami jeden z 
trzech proponowanych filmów powtórkowych. 


* 


Dustin Hoffman i Warren Beatty mają po raz pier- 
wszy zagrać razem w komedii filmowej, której 
scenariusz pisze Elaine May. Beatty grał ostatnio 
w filmie własnej reżyserii „Czerwoni”, a ostatnim 
filmem Hotimana była ..Tootsie”. Dustin Hofiman 
wystąpił też w telewizyjnym widowisku realizowa- 
nym w Nowym Jorku przez Volkera Schlóndortfa 
według sztuki Artura Millera „Śmierć komiwojaże. 
ra 


* 





Peter Wekwerth realizuje dla telewizji NRD film 
„Lot sokoła” wedtug powieści Wallera Baumeria 
„Patrz na Ziemię” o wydarzeniach z życia Fryde- 





ryka Engelsa w iatach 1838-42. Na zdjęciu Dirk 
Wager jako młody Engels i Węgierka Szusza 
Nyertes jako jego młodzieńcza miłość Suzanne. 


> AEG 
SCE Sa 





zaniem? Zagraniczne przykłady wykazują, że nie. 
siety nie jest lo cudowne panaceum 

Autorzy francuskiego projektu, widząc niebez- 
pieczeństwa, starają się stawić im zapory. Przede 
wszyslkim więc żadnych ulg dia. pornogralii. Ani 
dla filmów spod znaku przemocy. Każdy film be 
dzie musiał uzyskać zezwolenie Francuskiego 
Centrum Kinowego. A poza tym sumy woine od 
podałku nie będą mogły przekroczyć pięćdzie. 
* sięciu procent kosztów produkcji. Zwolnienia po- 
daikowe dotyczyć będą wyłącznie rzeczywiście 
zainwestowanych pieniedzy. | jeszcze jedno za- 
strzezenie: z tego systemu mogą korzystać tylko 
lilmy krajów Wspólnego Rynku, System zachod- 
nioniemiecki ponióst klęskę dlatego, że nie prze- 
strzegał tej narodowej zasady. Zaczęto tam robić 
współprodukcje ze Stanami Zjednoczonymi. na 
czym korzystały tylko wielkie amerykańskie wy- 
twórnie 

Nowa ustawa kinowa we Francji nie ukrywa, że 
inspiracją były dla niej rozwiązania kanadyjskie i 
ausiralijskie, gdzie zadbano o lo, aby przezna- 
czone na lo pieniądze rzeczywiście inwestowano 
w filmy własnej produkcji. Dato to znakomile re. 
zullaty. W Kanadzie produkcja wzrosa z czter 
dziestu do siedemdziesięciu filmów rocznie. Zre. 
zygnowano z produkcji filmów o zasięgu lokal- 
nym i zaczęło sprowadzać międzynarodowe 
gwiazdy. Amerykanie, Brytyjczycy, Francuzi szyb- 
ko zwielrzyli, że jest lo nowe Eldorado. Chabrol 
zrealizował w Kanadzie „Więzy kra”, Alain Cor- 
neau — „Zagrożenie”, Maurice Dugowson — „Do 
widzenia, do poniedziałku”, a Louis Male — „At 
lantic City Karen Allen i Jett Bridges 

Podobny boom nastapił w Ausiralii, gdzie sys- 
lem podatkowy jeszcze bardziej Sprzyja produk- 
cji. Powsiało wiele cieszących się powodzeniem 


filmów: „Szalony Max". „Długi weekend”, „Moja . KSU 
wspaniała kariera”. Ale także bardzo wiele ki- 
= iłość w stylu 
Pozbadżmy się złudzeń i marzeń. Producenci 
szukają przede wszystkim dobrej lokaty swoich 

pieniędzy. Miłość do Sztuki jes: tylko rekwizytem. 

ponieważ film to produkt obciażony wielkim ryzy. 

kiem. Czyż dla zachęcenia i przywabienia klien- Bohater filmu Johna Carpeniera „Gwiezd- znakomitych aktorów - Karen Ailen : Jefi — na nowo. Punkt widzenia przybysza sprawia, 
TE OLE lp ny człowiek” (Siarman; przybył z Kosmosu _ Bndges — z taktem i subielnościa ukazuje . że stara Ziemia nie wydaje się już taka po- 
ze Badzeysysiami OWE dorskiedó? Tak be- odpowiadając na wezwanie ludzi, znalezione — wzajemna lascynacje dwojga tak obcych so c Cała nadzieja na poprawę w ożyw- 
dzie działo Sie dopóty, dopóki nowicjusze nie w satelicie wysłanym z Ziemi w 1977 roku. Die isiol. a watek romantyczny wpisany jest w zej współpracy z Kosmosem! 

zrozumieją. że w kinie nie ma receply na suk- Przyjał postać cztowieka i pokochał pewną sensacyjna opowieść o wedrówce wśród 

ces Banaine — aie nie na ekranie. Para ziemskiego krajobrazu, który oglądamy jakby a 
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Nieśmiałość De Niro 


ziennikarce „Premiere”, Mi- 

chele Halberstadt, udato się 

przeprowadzić rozmowę z 

aktorem, który w ogóle nie u- 
dziela wywiadów. Roberta De Niro 
znamy m.in. z filmów „Taksówkarz” i 
„Ojciec chrzestny II”. Prywatnie nie 
przypomina jednak swoich ekrano- 
wych bohaterów. Michele Halberstadt 
pisze: jego nieśmiałość nie jest 
czymś udawanym, z trudnością przy- 
chodzi mu wyrażenie tego, co by 
chciai — szuka stów, zaczyna i nie 
kończy zdania. Potem mijają dwie mi- 
nuty i następuje wielka tyrada (co naj- 
mniej  trzyzdaniowa!), po czym 
wszystko utyka równie nagle jak się 
zaczęło. O aktorstwie i swoim pojmo- 
waniu tego zawodu mówi z jakąś bo- 
lesną emocją, której nie sposób prze- 
kazać słowami... 


© Sting, piosenkarz z zespołu Po- 
lice, wyjaśnia swoją fascynację ak- 
torstwem. Twierdzi, że aktorstwo po- 
zwała mu wyzwolić się od demonów, 
które w nim siedzą... 

— To bardzo interesująca definicja. 
Ale stosuje się nie tylko do piosenka- 
rzy. Każdy chciałby być kimś innym! 
Wielu piosenkarzy pragnie grać w fil- 
mie, a wielu aktorów pragnie śpiewać. 


© Gdy porównuje się pana z pań- 
skim europejskim „rywalem” Górar- 
dem Depardieu, nietrudno zauważyć, 
że Depardieu gra nieustannie, bez 
przerw, natomiast pan ma długie 
„przestoje". Jak pan by wyjaśnił tę 
różnicę? 

— Wynika to być może z innego sto- 
sunku do pracy. Górard Depardieu źle 
czuje się poza planem filmowym. Ale 
wyjaśnienie może też być prostsze: fil- 
my Depardieu kręcone są o wiele kró- 
cej od moich, co pozwala mu występo- 
wać o wiele częściej. Chyba i charakter 
jego ról nie wymaga tak długich przy- 
gotowań. 


© Uważa więc pan, że nie wszyst- 
kie role wymagają tej olbrzymiej pra- 
cy przygotowawczej? 

— Nie wszyscy aktorzy potrzebują ta- 
kich długich przygotowań. Niektórym 
wystarczy przyjść na plan w określo- 
nym dniu i są Od razu gotowi do zdjęć! 
Ja jednak lubię mieć dużo czasu na 
drobiazgowe przygotowania, aby móc 
sobie powiedzieć, że daję w każdej roli 
maksimum tego, na co mnie stać. 

Najważniejsze jest zaufanie między 
aktorem a reżyserem. Jeżeli wiem, że 
reżyser mi ufa, to wskaże mi właściwą 
drogę. Taka pełna zaufania współpraca 
daje aktorowi poczucie bezpieczeńs- 
twa. Jeżeli jednak reżyser należy do lu- 
dzi utrzymujących dystans, nie reagują- 
cych na nic, to aktor się zniechęca. Ja 
staram się unikać takich reżyserów. 
Dlatego kiedy podejmuję się zagrać w 
filmie nie znanego mi reżysera, spę- 
dzam z nim wiele czasu, aby dowie- 
dzieć się, do jakiego „gatunku” należy i 
jaki jest rodzaj jego wrażliwości... Roz- 
mawiamy o mojej ewentualnej roli, o 
sposobie potraktowania postaci. Jeżeli 
stwierdzam, że wszystko byłoby stratą 
czasu i energii, wówczas rezygnuję. 


© Kiedy mówi pan o swoich przy- 
gotowaniach, to przecież przychodzi 
moment, kiedy należy porzucić całą 
tę „strukturę” i po prostu zacząć 
grać... 

— Celem tych przygotowań jest uzys- 
kanie całkowitej swobody. Dlatego są 
one tak istotne. Rola być może nie wy- 
maga aż takiego nakładu pracy. Ale 
dzięki niej łatwiej jest rozumieć odiwa- 





























Z Lizą Minnelli w „New York, New York” Martina Scorsese 


W 
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rzaną postać. Dzisiaj nie traci się na 
planie zbyt dużo czasu na próby. I to 
widać. Dam pani taki przykład. Otóż je- 
żeli wsiada pani do samochodu i wkła- 
da kluczyk do drzwi, zaczyna się pani 
szarpać z nimi, jeżeli samochód nie na- 
leży do pani. Być może nikt tego nie 
zauważy, ale ja to widzę. Taki szczegół 
jest zasadniczy dla pani prawdomów- 
ności, dla pokazania, że to rzeczywiście 
pani samochód. Publiczność musi wie- 
rzyć, że gesty aktora na ekranie to jego 
własne, wieloletnie gesty. Celem tej 
pracy jest więc swoboda, naturalność, 
działanie instynktowne, przeczące ja- 
kiejkolwiek sztuczności. 

© Czy potrafiłby pan dzisiaj zana- 
lizować motywy, które pchnęty pana 
do aktorstwa? 

— Kiedy debiutowałem, byłem jesz- 
cze bardzo młody. Chciałem zostać ak- 
torem już jako chłopiec. Ale to temat 
zbył osobisty i nie mam jeszcze ochoty 
tego wyjaśniać. 

























© Czy te powody uległy teraz 
zmianie? 

— Nie zmieniły się powody, dla któ- 
rych zostałem aktorem, ale warunki w 
jakich się pracuje. Przypuszczam, że 
wynika to również z tego, że się starze- 
ję. Nigdy nie obawiałem się, że utracę 
motywację do wykonywania tego zawo- 
du, bo przecież zawsze można pójść 
dalej, szukać czegoś nowego. W moim 
wypadku byłaby to reżyseria, produk- 
cja, pisarstwo, a więc znalezienie sobie 
innych środków ekspresji. 


© Często mówi się, że reżyser 
ciągle reżyseruje ten sam film. Czy 
nie sądzi pan, że aktor też właściwie 
gra ciągle tę samą rolę? 

— To w jakimś sensie jest prawdzi- 
we, pod warunkiem, że ma się tego 
świadomość. Każda rola ma różne 
cza, ale należy wyjść ze skorupy, pr 
w innym kierunku, aby je odkrywać. 
Dlatego należy spoglądać na to, co się 
już zrobiło, zanim podejmie się decyzję, 
co będzie się robić w przyszłości. 













© A jak powstał najnowszy film z 
pana udziatem — „Zakochać się” (Fal- 
ling in Love)? 


W „Ojcu chrzestnym II" Francisa F. Coppoli 


— Po filmie Sergio Leone „Kiedyś w 
Ameryce” nie miałem żadnych planów. 
Scenariusz „Falling in Love" znałem od 
półtora roku, a bardzo chciałem znów 
zagrać z Meryl Streep. Kiedy skończy- 
tem zdjęcia u Leone, przeczytałem go 
jeszcze raz. Czytam teraz wiele scena- 
riuszy. Dawniej próbowałem niektóre 
moje pomysły przekazywać zaprzyjaż- 
nionemu scenarzyście. Ale to okazało 
się dość trudne. Trzeba rzeczywiście 
długo z kimś pracować, aby być pew- 
nym, że mówi się o tym samym. Zabiera 
to wiele czasu, a w kinie rządzi poś- 
piech. Tymczasem dobry scenariusz 
dojrzewa przez całe lata. Reżyserzy bio- 
rą jednak niedoskonałe teksty i poci 
szają się, że poprawią je w czasie zdjęć. 
Mylą się. Jest wręcz odwrotnie. To, co 
było zte w scenariuszu, będzie jeszcze 
gorsze na ekranie. Czas nie jest w kinie 
istotny. Uważam, że dobry film opiera 
się upływowi czasu. 


opr. MOL 





Dziś 
tinte para pelo 


Mój kolega, reżyser filmowy, powiedział mi kiedyś: 
— Wiesz. w robocie filmowej najpiękniejsze jest to, że kończac jeden film, ten 
rzeczywisty, materialny, zaczyna się drugi, wyobrażony, istniejący gdzieś w wyima- 


ginowanym świecie projekcji, a więc doskonalszy niż ten rzeczywisty, utrwalony na 


taśmie. 


— Chcesz przez to powiedzieć, że realizujesz dwie wersje tego samego filmu? 
— Oczywiście, ta druga wersja jest mi o wiele bliższa, ponieważ zawiera w sobie 
to wszystko, czego nie udało mi się pomieścić w pierwszej wersji. 


— To dość znany ból twórców filmowych. Rezygnacja z doskonałych pomysłów 
na rzecz dobrych lub takich sobie. Bardzo często przeszkodą dla ich realizacji 
bywa bariera możliwości technicznych. 


— W naszych warunkach produkcyjnych szczególnie dokucziiwa. Ale nie tylko. 
Film ma określoną strukturę fabularną, którą trzeba przełożyć na język obrazów. 
Przy kręceniu filmu poddajemy się swoistemu racjonalizmowi opowiadania. Wiesz, 
poeta może wyskoczyć z wiersza z najbardziej karkołomną metaforą i to wierszowi 
zbytnio nie zaszkodzi. Poeta Iredyński napisał kiedyś: „Wszystko jest obok". Poez- 
ja skoków irracjonalnych nawe! ma swój wdzięk. Z filmu nie wyskoczysz czymś 


zupełnie fantastycznym w momencie, kiedy trzyma cię na uwięzi racjonalny właśnie 





wymóg konwencji czy stylistycznej jednorodności. 
— Prawdziwy poeta nie boi się śmieszności, żeby byto do rymu. 
— Filmowiec panicznie się jej lęka. Wyobraż sobie melodramat, w którym głów- 
nemu bohaterowi w scenie przejmującego rozstania z ukochaną pękają szelki. 
— Prawdopodobieństwo takie istnieje. 
— Dla poety nie ma rzeczy i spraw świętych. 


— Są. Tyle że poeta, jeżeli już tabularyzuje, to jego zmysł dramaturgiczny — poeci 
są urodzonymi scenarzystami — nastawiony jest na maksymalny regulator. Wyczer- 
pać świat do końca. W jednym wierszu. w przebłysku. w skrócie. próbuje zawrzeć 
historię ludzkości, choćby prywatną, jak poeta Karasek w całym zbiorze wierszy. 

— No właśnie. Filmowiec, kiedy chce za dużo powiedzieć. za dużo rzeczy czy 
Spraw przekazać naraz, w gruncie rzeczy nie mówi nic. 


— A może każda działalność artystyczna jest nieustająca projekcją marzeń. Dal- 
szym ciągiem rzeczywistych dokonań lub też osobnym utworem nie poddającym 
się wulgarnej materializacji. Może każdy filmowiec jest w istocie twórcą tego dru- 
giego filmu. wymarzonego, a tylko od czasu do czasu zjawia się w rzeczywistości, 
żeby coś nakręcić dla ludzi, dla chleba. Gla krytyków, na festiwai lub też sprawdzić 
czy jeszcze potrafi zmontować dwa różne ujęcia. 


— Marzyć w parku. gdy ona czyta na górze. Zupełnie jak z Elżbiety, królowej 
Anglii. Chciałbym kiedyś nakręcić film zaczynający się od tej sceny. 

— Elżbietę czytającą od biedy dałoby się pokazać. Ale marzącego w parku dwo- 
raka? Reżyser dla jednej wymarzonej sceny gotów poświęcić ideę filmu. 


— Nie zawsze tak się dzieje. My tu obracamy się w kręgu niemal mistycznych 
zaklęć. A tymczasem chodzi o zwykłą ludzką potrzebę artykulacji najtajniejszych 
pragnień — uchwycenie tego momentu, kiedy chcesz przekazać innym własny 
ogląd rzeczy i spraw, których nie uzbrojone oko zwykłego śmiertelnika nie zauważa. 
Kino, żeby istnieć na poziomie własnych wyobrażeń, musi nie tylko opowiadać 
anegdotę, lecz także wydobywać na powierzchnię to, co stanowi jego podstawowy 
napęd — urodę niespodzianki. niezwykłość skojarzeń. bogactwo faktów. 

— Ale nie informacji. Nasze kino jest wyraźnie przeinformowane. Bohater zanim 
powie swojej wybrance, że ją kocha i że natychmiast wezmą ślub, najpierw wystę- 
puje w roli prelegenta wygłaszającego pogadankę na temat bogactw naturalnych 
ziemi, na której miał szczęście zapoznać swoją przyszta małżonkę. Słowem: „Tinte 
para pelo". 

— A co to takiego? 

— Farba do włosów. 

1 tak przeinformowani rozeszliśmy się — on do kamery. ja do pióra. 


JERZY 
GÓRZAŃSKI 


5) 


Szkic dekoracji Alexandre Traunera do filmu „„ 


To on 





Brzask” (1938) Marcela Carnó 


Fot. Revue du Cinóma 





stworzył 


Paryz 


79-letni Alexandre Trauner należy do najsłynniejszych scenografów fil- 
mowych świata. Na planie nowego filmu Bertranda Taverniera spotka- 
ła go Catherine David z „Le Nouvel Observateur”. 


Epinay-sur-Seine. Kiedy kręcę się po 
filmowej dekoracji, znany jazzman, Her- 
bie Hancock zauważa makietę głośne- 
go w latach pięćdziesiątych lokalu 
„Blue Note” przy rue d'Artois w Paryżu i 
wykrzykuje: „Nie byłem tutaj już od 
piętnastu lat!". Ten okrzyk jest pięknym 
hołdem, złożonym najwybitniejszemu 
scenografowi francuskiego kina, Ale- 
xandre Traunerowi, obecnie współpra- 
cownikowi Bertranda Taverniera, który 
realizuje swój kolejny film „Around Mid- 
night”, francuski odpowiednik „Cotton 
Clubu" Coppoli, ale „bez wazeliny” — 
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jak mówi ze złośliwym uśmiechem re- 
żyser. Oto znów przed nami Saint-Ger- 
main-des-Prós z lat sześćdziesiątych, 
Oto rue Buci — jak żywa, hotel Louisiane, 
bar du Marchć, sklep z owocami i jarzy- 
nami, szare domy, jeszcze sprzed wiel- 
kiego mycia, zarządzonego przez And- 
r6 Malraux, ówczesnego ministra kultu- 
ry A wszystko to mieści się w wielkim 
hangarze wytwórni w Epinay-sur-Seine, 
hangarze, który nie zmienił się od trzy- 
dziestu lat. 

Paryż stał się białym miastem. trzeba 
więc wszystko odtwarzać w atelier... 





Nowy Jork, a zwłaszcza jego ubogie 
dzielnice zmieniły się o wiele mniej i 
dlatego można kręcić na ulicach — 
mówi Trauner, pracujący według włas- 
nej rzemieślniczej metody. Jego asys- 
tentami są Pierre Duquesne i Didier 
Naert. Na podstawie fotografii i własnej 
pamięci (a jest zasiedziałym mieszkań- 
cem Saint-Germain-des-Pres), Trauner 
opracowuje projekt wyjściowy sceno- 
grafii w formie obrazu (łagodne kolory i 
wyrazisty rysunek). A potem ten obraz 
dzięki architektonicznym planom staje 
się ulicą, miastem, dozorcówką, malow- 
niczymi dachami. Feeria wyobrażni i 
scenografia wymarzona dla reżysera, 
który w ogromnym hangarze może 
swobodnie przestawiać ściany, aby u- 
stawić we właściwym miejscu swoje 
kamery. 


Nie trzeba czytać w gwiazdach, aby 
przepowiedzieć temu nie ukończone- 
mu jeszcze filmowi karierę utworu kla- 
sycznego. bo to zdarza się na ogół 
wszystkim filmom, do których Trauner 
dosypał ziarnko swojej soli — od 
„Śmiesznego dramatu” do „Hotelu du 
Nord”, od „Komediantów” do „Słodkiej 
Irmy”, od „Otella” Wellesa do „Don 
Giovanniego” Loseya. 





Trauner, węgierski Żyd, urodzony w 
roku 1906, porzucił rodzinny Buda- 
peszt. Nie pogodził się, że dotyczy go 
numerus clausus w budapeszteńskiej 
Akademii Sztuki Pięknych (ówczesne 
władze dopuszczały przyjmowanie na 
Studia czterech Żydów na stu studen- 
tów)... Całym jego bagażem był humor i 
talent wizjonera. I tylko z tym bagażem 
znalazi się w roku 1920 w Paryżu. Prag- 
nął zostać malarzem. | w jakiś sposób 
został nim, czego dowodem będzie pla- 
nowana w przyszłym roku w Paryżu, na 
jego osiemdziesięciolecie, wielka wy- 
stawa jego dzieł. 


Wielkie powołania odkrywa się nie- 
raz najzupełniej przypadkowo... Trauner 
mieszkał w Montrouge. w wielkim 
domu, wraz z kolegami artystami. Je- 
den z nich umówiony był na spotkanie 
w wytwórni Epinay-sur-Seine, gdzie o- 
ferowano mu posadę rysownika deko- 
racji. Ale niezbyt dobrze znał się na za- 
sadach perspektywy i zrezygnował. 
Trauner pojechał do Epinay, aby uspra- 
wiedliwić kolegę, — / wiedy właśnie, w 
tej wytwórni wpadłem na Lazarea 
Meersona, ulubionego _ scenograła 
Renć Claira. Meerson zaproponował, 
abym spróbował swych sil. 


Za każdym razem, kiedy wspomina 
Jacques Próverta, iskrzą mu się oczy: — 
Tak bardzo wzbogacit język kina... W 
jego scenariuszach nie trzeba było 
zmieniać nawet jednego słowa. Gdyby 
oddzielić to, co wnióst Prevent. od filmów 
Marcela Carne, z filmów tych "niewiele 
by pozostało... Mieliśmy wspólny pro- 


Alexandre Trauner 


jekt filmu, który miat nosic tytut „Heka- 
tomba”. Miała to być komedia o dykta- 
turze. Jacques napisał scenariusz wraz 
ze swoim bratem. Pierrem. Wszystko 
było już gotowe, ja zaprojektowatem 
kostiumy, scenografię... | wtedy Pierre 
miał wypadek, musieliśmy porzucić na- 
sze plany. Film pozostał w moich szuf- 
ladach. Nigdy nie zaistnieje. A byłby 
niezwykły... 

Mimo swoich siedemdziesięciu dzie- 
więciu lat, Trauner jest codziennie o 
wpół do ósmej rano w wytwórni. Wie- 
czorem. po całym dniu pracy, lubi za- 
ciągać przyjaciół do kina. Jest na bieżą- 
co 2 najnowszą produkcją. Nie miał 
żadnych przestojów w pracy. Nawet w 
czasie wojny. — Byłem Wegrem i Ży- 
dem, co nie ułatwiało mi życia. W tej 
profesji nikt nie robi nikomu podarun- 
ków... Ukrywałem się w górach, w oko- 
licach Nicei, rysowatem. a te rysunki 
odbierali przyjaciele i podpisywali włas- 
nymi nazwiskami. Ale nie lubię o tym 
mówić, bo kwilło wówczas donosiciels- 
two.... 


Tak właśnie, w ukryciu, powstały 
szkice scenograficzne do „Komedian- 
tów”, „Wieczornych gości” i do „Niebo 
jest dla was”. 

-Przed wojną — wspomina — robiono 
filmy realistyczne. Podczas wojny akcję 
chętnie umieszczano w średniowieczu, 
a aktorów ubierano w dawne stroje. Fil- 
my bliższe byty baśniom i poezji niż 
rzeczywistości. 

Kiedy zadaje mu się pytanie o obec- 
ny powrót filmowców do ateliers, Trau- 
ner odpowiada z irytacją, że technika to 
tylko narzędzie. - Wszystko jest takie 
samo, zarówno w hali zdjęciowej jak i w 
plenerze. Zależy tylko co się chce zro- 
bić, jaką fabutę chce się przedstawić. 
Najważniejsza w filmie jest fabuła, re- 
Szta to dodatek, łącznie ze scenogralią. 
Prawdą jest jednak, że producenci wolą 
realizację w ateliers, ponieważ nie ma 
niespodzianek z harmonogramem, a 
także z rachunkami. Jeżeli chodzi o film 
Taverniera, gdzie główną rolę gra jazz, 
hala zdjęciowa była nieodzowna z przy- 
czyn akustycznych. Dźwięk nagrywa się 
na żywo, nie stosuje się playbacku. W 
studio można kontrolować jakość na- 
grania. 


Według Traunera przejście od filmu 
niemego do dźwiękowego było jedyną 
wielką rewolucją w kinie. Zastąpienie 
taśmy czarno-białej kolorową to już 
drobiazg. 

Scenografia Traunera jest dlatego 
tak „realistyczna”, że nigdy nie kopiuje 
rzeczywistości. Ta scenografia przeka- 
zuje pewną wizję, wizję artysty, nie oba- 
wiącego się ani deformacji wspomnie- 
nia ani tworzenia. Jego dekoracje to nie 
rekonstrukcje Saint-Germain-des-Pres 
z jego złotych lat, ale przetworzenie, 
własna wizja tej paryskiej dzielnicy. M 





Z Jean Gabinem, Marcelem Carnć I Jac- 
ques Próvertem 





Fot. Le Nouvel Observateur 





„Dom zabójców" Alain Robaka 


FILM 


TRZEBA MIEĆ 
W GŁOWIE 


Spotkanie z ALAIN ROBAKIEM 


© Jaka jest sytuacja realizacyjna i 
dystrybucyjna filmu krótkometrażo- 
wego we Francji? 

— Przede wszystkim należy zdać so- 
bie sprawę z faktu, że Francja jest kra- 
jem, gdzie produkuje się dużo filmów 
krótkometrażowych. W ciągu jednego 
tylko roku powstaje tu około 450 krót- 
kich metraży, z czego około 250 ma 
klauzulę Narodowego Centrum Kine- 
matogralii (Centre Nationale de Cinć- 
matographie). Z tych 250 zaś około 
pięćdziesięciu uczestniczy w festiwa- 
lach, a z nich cztery lub pięć zdobywa 
rozgłos. 


Jeśli chodzi o realizację filmu krótko- 
metrążowego we Francji — nie ma nic 
prostszego: albo produkuje się go za 
własne pieniądze, albo też składa się 
projekt filmu w Centrum Kinematografii 
i czeka na pozytywną decyzję. Powstały 
w ten sposób film może brać udział w 
festiwalach, następnie zaś może go za- 
kupić telewizja. Dystrybucją ma się zaj- 
mować utworzona właśnie Agencja Fil- 
mów Krótkometrażowych. Można je 
sprzedawać jako dodatek do filmów 
długometrażowych, choć to miejsce 
zajmują filmy reklamowe. Krótkometra- 
żówka ma szansę na „przebicie”, jeżeli 
jej wyświetlenie nie zajmie więcej niż 3 
minuty. Mimo wszystko można zoba- 
czyć krótkometrażówki — są one pre- 
zentowane na licznych we Francji festi- 
walach. — w Epinay, Villeuvbanne, Cler- 
mond Ferrand, Suresnes, Belfort, Lil- 
le... 


© Nigdy nie ukończył pan szkoły 
filmowej. Jakie były pierwsze kroki? 

— Chciałem zrobić film, zrobiłem go 
więc na własny koszt. Reżyserii uczy- 
tem się w czasie zdjęć. 

© | to wystarczy? 

— Jeśli chodzi o realizację — tak. Nie 


jest to natomiast na pewno wystarcza- 
jące, jeśli chodzi o sprawy techniczne. 


Reżyser widzi obrazami, ma swój film w 
głowie, widzi go i musi go odtworzyć. W 
tym właśnie celu istnieją aktorzy, taśma 
filmowa, kamera, co tylko chcesz, 
wszystko jest dozwolone, aby film 
zaistniał w końcu na taśmie filmowej. To 
nie jest kwestia techniki. Członek ekipy 
technicznej, zgoda, musi znać się na 
oświetleniu, na projektorze, na taśmie. 
Mnie to nie interesuje, nie zaglądam na- 
wet w kamerę, mam zaułanie do moje- 
go operatora. Muszę jedynie wiedzieć 
dokładnie, co chcę zrobić i czego mam 
żądać od aktorów i ekipy technicznej. 
Trzeba naprawdę chcieć zrealizować 
film. To jest trochę jak zawód dyrygenta 
— każdy może powiedzieć muzykom, 
aby grali to, co jest napisane w ich par- 
tyturach ale koherencja całości zależy 
od kierującego orkiestrą. Podobnie jest 
z reżyserią. Czuje się, czy obraz jest 
dobry czy nie, czy aktorzy poruszają się 
szybciej, czy zamiast pokazać daną 
rzecz należałoby pokazać inną. Tego 
nie można się nauczyć. 


© Pański film „Głosy z wody” 
(Voix d'eau) można interpretować 
jako rodzaj pogoni za czymś w życiu, 
co nigdy się nie wydarzyło, ale co mo- 
gło być piękne... 


— To powinno dotyczyć każdego fil- 
mu. Ktoś powiedział mi kiedyś, że mój 
film „Głosy z wody” jest filmem socjolo- 
gicznym. Bohater, biegający po budyn- 
ku w poszukiwaniu ludzi, których nie 
widzi, miat być symbolem komunikacji 
międzyludzkiej... A ja po prostu chcia- 
łem zrobić film przygodowy. W każdym 
razie film musi koniecznie mieć wymiar 
ludzki. Trzeba wyjść z tego założenia. 
Postać, która nas interesuje, powinna 
znaleźć się w takich okolicznościach, 
aby widz mógł sobie powiedzieć: „Jeśli 
byłbym nim, zrobiłbym to samo”. Albo: 
„Nie zrobiłbym tak, jak on, ale on, tak, 
on to zrobił”. Tylko w ten sposób widz 
może uwierzyć w to, co dzieje się na 














ekranie. Jeśli później ludzie odkrywają 
szereg swoich własnych spraw w filmie, 
tym lepiej, 

© „irena i cienie” (Irena et les om- 
bres) jest filmem kryminalnym, w któ- 
rym bohater poszukuje nieznajomej 
dziewczyny. W grę wchodzi tu zresztą 
ten sam mechanizm psychologiczny, 


ALAIN ROBAK (ur. 1954) — ukończył 
wyższą Szkołę Telekomunikacji. Upra- 
wia krytykę filmową, był asystentem u 
Jean Valeze | Claude Chabrola, jako 


aktor wystąpił w filmie „Buntownik” 
Górarda Blain. Zrealizował kilka fil- 
mów krótkometrażowych. Długometra- 
żowym fabularnym debiutem jest „ire- 
na i cienie". 





który pojawił się już w „Głosach z 
wody”. Niestety, owa dziewczyna 
przynosi tylko nieszczęście. Na koń- 
cu filmu drobni bandyci osiągają wy- 
miar bohaterów, stają się wielcy. A 
może taki właśnie jest człowiek, a tyl- 
ko życie sprawia, że staje się maty i 
nędzny? 


— W przypadku „Ireny i cieni” chcia- 
tem, aby bohaterowie zaszii wysoko — 
najlepszym sposobem, aby ukazać ko- 
goś, kto zachodzi wysoko, jest kazać 
mu najpierw upaść bardzo nisko. Jeśli 
na samym początku filmu bohater jest 
taki jak na jego końcu, oznacza to, że 
nie miał zbyt wielkiej drogi do przeby- 
cia. I całe kino jest takie — jeśli chce się 
pokazać czerń, należy zacząć od poka- 
zania bieli. Wtedy, kiedy wreszcie poja- 
wi się czerń, jest ona naprawdę czarna. 
Poza tym istnieje zawsze naturalna 
wielkość każdej postaci, którą nie zaw- 
sze dostrzegamy w życiu. Na końcu „I- 
reny i cieni" bohaterowie umierają 
świadomie, wybierają śmierć. 


© Matka pana jest Polką. Czy ten 
fakt determinuje w taki czy inny spo- 
sób pana spojrzenie na życie, kultu- 
rę? 


— Kiedy jest się paryżaninem, jak ja, 
nie ma się właściwie prawdziwej tożsa- 
mości. Więc, to prawda, odwołuję się 
trochę do mojego polskiego pocho- 
dzenia. Bardzo lubię polskie filmy, z ich 
fatalizmem determinującym losy posta- 
ci. Myślę, że to jest bardzo polskie — 
przeznaczenie, waga tego przeznacze- 
nia, tragedia. Jest trochę tego wszyst- 
kiego we mnie samym. 


© Jaka jest aktualna sytuacja w ki- 
nie francuskim? Czy jego upadek jest 
rzeczywistością? 

— To jest punkt widzenia kogoś z ze- 
wnątrz. Mówię tak, ponieważ mimo 
wszystko „kino francuskie jest kinem 
najbardziej zróżnicowanym na świecie 
a Paryż miastem, które ma najwięcej sal 
projekcyjnych. To prawda, że jest dużo 
powtórek i że tzw. „wielkie produkcje" 
to filmy amerykańskie. Ale istnieje też 
wiele „małych” filmów. To właśnie w 
nich można znaleźć to, co jest najbar- 
dziej interesujące. Mamy naprawdę 
wielu pasjonujących realizatorów fran- 
cuskich, na przykład Jean-Claude Biet- 
te z „Daleko od Manhattanu" (Loin de 
Manhattan), Gerard Blain z „Buntowni- 
kiem” (Le Rebelle), Jean-Claude Giguet 
z „Pięknymi manierami" (Les belies 
manićres), Jean-Franqois Gallotte z 
„Psem” (Le chien), Jeróme Boivin z 
„Całć Plongeoir", Paul Vecchiali, Leos 
Carax, Garrel, etc. Wszyscy oni nie są 
bardzo znani, zgoda, ale mogą jeszcze 
kręcić filmy we Francji. I nawet jeśli ich 
filmy nie są oglądane przez szeroką pu- 
bliczność, są przecież zrealizowane, ist- 
nieją. 


© A wielkie produkcje? 


— Czas wielkich produkcji przeminą, 
ani jedna nie przedstawia w tej chwili 
jakiejkolwiek wartości. To już nie są fil- 
my, to są przedsięwzięcia zarobkowe. 
Ludzi, którzy robią taki film, nie intere- 
suje sam film jako taki, interesuje ich 
zysk. Mówią: „Jeśli weżmiemy tego i 
tego aktora, ściągniemy publiczność". I 
mylą się kompletnie. Ludzie nie chodzą 
już do kina, aby zobaczyć Coluche'a, 
Philippe Noiret czy Catherine Deneuve. 
Chcą zobaczyć dobre filmy. 


© Jak więc widzi pan przyszłość 
kina we Francji? 


- Bardzo żle. Jedynym sposobem, 
aby wyjść z obecnej sytuacji jest reali- 
zowanie filmów tanich, naprawdę ta- 
nich. Przeciętny film we Francji kosztuje 
w tej chwili około miliarda. A należałoby 
robić filmy dwa, trzy razy tańsze. To na- 
prawdę skandal, że istnieją aktorzy, 
którzy każą sobie płacić za role 6 milio- 
nów franków. Trzeba odmłodzić kino, 
zarówno jeśli chodzi o reżyserów, jak o 
producentów i dystrybutorów. Przecięt- 
ny wiek francuskiej publiczności wyno- 
si 18-20 lat. Ludzie mający przywilej 
podejmowania decyzji powinni u- 
względnić poziom i wymagania tej pu- 
bliczności. istnieje obecnie tak wielka 
różnica wieku między podejmującymi 
decyzje a tymi, którzy chodzą do kina, 
że ci ostatni odnoszą wrażenie, że filmy 
nie są robione dla nich. A kino nie po- 
winno odcinać się od publiczności, A- 
merykanie. cokolwiek powiedziałoby 
się 0 ich kinie, które jest absolutnie do 
niczego, odmładzają je jednak. Trzeba 
pozwolić młodym realizować filmy. I 
trzeba je realizować. Istnieje telewizja, 
istnieje wideo, niedługo powstanie sys- 
tem telewizji kablowej. Trzeba je zaopa- 
trywać w filmy. Jeżeli Francja nie będzie 
dysponowała własną produkcją. Ame- 
rykanie narzucą nam swoje filmy. Kino 
we Francji jest pożerane przez kino a- 
merykańskie. | jest to sytuacja napraw- 
dę bardzo poważna. 


Rozmawiata 
JOANNA 
ORZECHOWSKA 
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Kronika wypadkó 





Joanna Szczepkowska, Jarostaw Gruda, Bernadetta Machata, Piotr Wawrzyńczak, Di 






Paulina Młynarska i Piotr Wawrzyńczak 





miłosnych 


ve. Wiosna. Jeszcze -jedna wiosna. Do 
iCEORELEWCTCOLUPCRCCREZT EM ANANE 
siąc dziewięćset trzydziesty dziewiąty. Zu- 
pełnie nie do zapamiętania”. 

ELU ZENON LICEA CCLILURU 2 
padków miłosnych” — Lowie, siostrom. Pu- 
ciatównom, Engelowi i Grecie. Tylko dla Wi- 
tka i Aliny, gimnazjalistów tuż przed maturą, 
ta wiosna była jedyna. Wiosna pierwszej, 
szalonej miłości, romansu jak z „Romea i 
Julii” — wbrew woli rodziny i. tragicznie za- 
kończonego. Jesień tego „zwykłego roku” 
dopisała jeszcze jedno tragiczne zakończe- 
nie. Tej historii miłosnej, lecz także historii 
pewnego świata. Ale na razie trwała miłość i 
wiosna... 

Andrzej Wajda realizuje „Kronikę wypad- 
ków miłosnych'* według powieści Tadeusza 





Konwickiego pod tym samym tytułem. Auto- 
rem zdjęć do filmu jest Edward Kłosiński, 
scenografii - Janusz Sosnowski. W filmie 
grają: Paulina Młynarska, Piotr Wawrzyń- 
czak, Krystyna Zachwatowicz, Adrianna 
Godlewska, Leonard Pietraszak, Tadeusz 
Łomnicki, Joanna Szczepkowska, Gabriela 
Kownacka, Jerzy Klesyk, Magdalena Wójcik, 
Bernadetta Machata, Jarostaw Gruda, Da- 
riusz Dobkowski oraz Tadeusz Konwicki w 
roli Nieznajomego. Produkcją kieruje Barba- 
ra Pec-Ślesicka. Film powstaje w Zespole 
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Tadeusz Konwicki ii Piotr Wawrżyńczak 


ytwórnia nazywała 
„Bryna Productions" 





jej _ współwłaścicielami, 

a zarazem producenta- 
mi, byli Eddie Lewis i Kirk Douglas. 
Odbiorcą produkowanych _ filmów 
był 





tężnego koncernu „Musie Corpora- 
tion of America”, znanego w skrócie 
jako M. CA. W lecie 1959 roku Lewis 
i Douglas kupili prawa filmowej a- 
daptacji powieści Howarda Fasta 
„Spartakus”. Pierwszą wersję sce- 
nariusza napisał autor literackiego 
pierwowzoru, ale okazała się nie- 
przydatna dla realizacji. Była zbyt 
długa i skomplikowana, brak_ jej 
było odpowiedniego tempa. Czas 
naglił, ponieważ wielu znakomitych 
aktorów czekało na pierwszy klaps, 
wśród nich Laurence Olivier, Peter 
Ustinov i Charles Laughton. Trzeba 
było jak najprędzej poprawić, udos- 
konalić scenariusz, a któż inny mógł 
to zrobić lepiej aniżeli doświadczo- 
ny i szybko pracujący Dalton Trum- 
bo? Eddie Lewis zaproponował mu 
kontrakt na niezwykle korzystnych 
warunkach, honorarium siedem- 
dziesiąt pięć tysięcy dolarów plus 
pięć procent czystego zysku z eks- 
ploatacji filmu. 

Dalton Trumbo, współpracujący 
od dawna z „Bryna Productions”, 
nie występował pod swoim nazwi- 
skiem, które ciągle jeszcze, począ- 
wszy od końca 1947 roku, figurowa- 
ło na czarnej liście. Jako jeden z 
„Dziesięciu z Hollywood", którzy nie 
odpowiedzieli na pytania stawiane 
przez Komisję kongresową do bada- 
nia działalności antyamerykań- 
skiej, został skazany na rok więzie- 
nia za obrazę Kongresu i automa- 
tycznie pozbawiony możliwości pra- 
cy w przemyśle filmowym. Trumbo 
pisywał pod różnymi pseudonima- 
mi, a nawet jako Robert Rich zdobył 
w 1956 roku Oscara za scenariusz 
do filmu „Dzielny” („The Brave 
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One”) Irvinga Rappera. Dla wytwór- 
ni „Bryna Productions” występował 
jako Sam Jackson. Odpowiedzią na 
czarną listę był czarny rynek scena- 
riuszowy. Ponieważ nie istniejący 
Sam Jackson nie mógł sam podpisy- 
wać kontraktów, czyniła to firma 
Springfield Productions, dla której 
— fikcyjnie, rzecz jasna — pracował. 
Pieniądze przekazywano na konto 
Jacka i Dorothy Bonham w Pasade- 
nie, a stamtąd ów znowu nie istnie- 
jący Bonham przesyłał czeki na ra- 
chunek Daltona Trumbo w Bank of 
America. Ten skomplikowany sys- 
tem działał bezbłędnie od lat. 
Eddie Lewis miał początkowo 
wątpliwości, czy Trumbo zgodzi się 
na piśanie scenariusza do filmu 
„Spartakus”, a to ze względu na oso- 


bę Howarda Fasta, który z wielkim 
hałasem opuścił partię komunis- 
tyczną. Trumbo vel Jackson rozwiał 
wątpliwości producenta: „Jeśli miał- 
bym odmówić swej współpracy, po- 
nieważ poglądy polityczne pisarza 
mi nie odpowiadają, uczyniłbym to 
samo co panowie z osławionej Ko- 
misji, którzy skazali mnie na przy- 
musowe bezrobocie”. Kontrakt zo- 
stał podpisany i nowy scenariusz 
doręczony reżyserowi, którym był 
Anthony Mann. 

Na tydzień przed rozpoczęciem 
zdjęć Mann - wiedząc, kto jest auto- 
rem scenariusza — poprosił Daltona 
Trumbo o rozmowę. Chciał wyjaśnić 
pewne partie dotyczące roli Petera 
Ustinova — mistrza szkoły gladiato- 
rów. W konferencji wziął udział 


Dalton Trumbo 








zainteresowany całą sprawą aktor. 
Spotkanie to było czymś niezwy- 
kłym, niezgodnym z regułami gry, 
ale scenarzysta zgodził się na nie, 
Sądząc, że dzieje się to za wiedzą 
Lewisa i Douglasa. Tajemnice trud- 
ne są do zachowania i nie ma w tym 
nie dziwnego, że Laurence Olivier i 
Charles Laughton podążyli śladami 
Manna na rozmowę do rezydencji 
pisarza w Highland Park w Pasade- 
nie. Tym razem za zgodą producen- 
tów. Być może wątłe incognito au- 
torskie Daltona Trumbo przetrwa- 
łoby tę próbę wytrzymałości, gdyby 
nie wydarzenia, które miały miejsce 
po pierwszym tygodniu zdjęć. Kirk 
Douglas, obejrzawszy materiał 
przedstawiony przez Manna, wpadł 
w szał i wyrzucił reżysera, angażu- 
jąc na jego miejsce Stanleya Ku- 
brieka  wyrzuconego uprzednio 
przez Marlona Brando z planu fil- 
mu „Dwa oblicza zemsty”. Rozżalo- 
ny Mann skorzystał z okazji, by o- 
powiedzieć wszystkim i wszędzie, 
kim jest naprawdę tajemniczy Sam 
Jackson. Wieść o tym przedostała 
się.na łamy hollywoodzkiej prasy. 

W tym czasie Dalton Trumbo pra- 
cował z Otto Premingerem, pisząc 
scenariusz do filmu „Exodus” we- 
dług powieści Leona Urisa. Było 
rzeczą jasną, że zmowa milczenia 
wiecznie trwać nie może. O całej 
sprawie wiedział już wszechmocny 
szef M.C.A. - Lew Wasserman. Trze- 
ba było rozciąć węzeł gordyjski: 
albo przerwać produkcję „Spartaku- 
sa”, albo przeciwstawić się zakazom 
czarnej listy. Kirk Douglas był zde- 
cydowany umieścić w czołówce na- 
zwisko Daltona Trumbo. Uprzedził 
go jednak Otto Preminger, który po 
rozmowie z Athurem Krimem, dy- 
rektorem „United Artists”, dystry- 
butorem filmu „Exodus”, oświadczył 
w wywiadzie dla pisma „New York 
Times”, że scenariusz dla niego pi- 
sze Dalton Trumbo. Była to praw- 
dziwa bomba. 19 stycznia 1960 roku 
na pierwszej stronie wielkiego no- 
wojorskiego dziennika ukazała się 
zapowiedź jawnego lekceważenia 
czarnej listy. Ruszyła oczywiście 
kontrofensywa. American Legion 
protestował, a pismo nowojorskie 
„New York Post” zamieściło w arty- 
kule wstępnym wyrazy głębokiego 
oburzenia. 

Tak więc to nie Kirk Douglas, lecz 
Otto Preminger stwierdził publicz- 
nie, że pracuje z jednym z „Dziesię- 
ciu z Hollywood”. Ale za to „Sparta- 
kus” był pierwszym filmem, w któ- 
rym znów — po długiej przerwie - 
pojawiło się w czołówce nazwisko 
Daltona Trumbo; film ten został bo- 
wiem skierowany do rozpowszech- 
niania wcześniej od „Exodusu”. Pre- 
miera „Spartakusa” odbyła się 
przed dwudziestu pięciu laty — 6 
pażdziernika 1960 roku. W kilku 
miastach pojawiły się pikiety, o- 
strzegające widzów przed obejrze- 
niem filmu z udziałem znanego ko- 
munisty. W Pittsburghu, Pasadenie 
iw San Diego doszło nawet do ulicz- 
nych awantur. Nie odstraszyły one 
jednak milionowej widowni. „Spar- 
takus” stał się wkrótce kasowym re- 
kordzistą. 

Rok 1960 był rokiem prezydenc- 
kich wyborów i udział w dyskusji na 
temat filmu — oglądać czy nie oglą- 
dać — wziął kandydat partii demo- 
kratycznej, senator John F. Kenne- 
dy. Przechodząc obojętnie koło 
„Strażników amerykańskiego ładu”, 
reprezentowanych przez Stowarzy- 
szenie Katolickich Weteranów Wo- 
jennych (Catholic War Veterans), 
wszedł w towarzystwie brata Ro- 
berta do kina, wyświetlającego w 
Waszyngtonie „Spartakusa”. Po 
dwunastu latach istnienia czarna 
lista straciła moc obowiązującą. 





Z EKRANÓW ŚWIATA 





oseph Losey pożegnał się tym 

filmem z widzami, z kinem. „Łaż- 

nię” zaczął realizować w Wielkiej 

Brytanii w roku 1984, miał wtedy 
siedemdziesiąt pięć lat. Byt już chory, 
zmęczony, ale psychicznie aktywny. Do 
ostatniej chwili prowadził swój wyścig z 
czasem, ze śmiercią. Pewnego dnia nie 
przyszedł po prostu do studia. Film był 
tak zaawansowany. że jego śmierć nie 
przerwała pracy, nie zmieniła też osta- 
tecznego wyrazu dzieła. 


Zachowało się dużo zdjęć pamiątko- 
wo-dokumentacyjnych z realizacji „Łaż- 
ni”. Na jednym z nich Losey siedzi na 
krześle obok Sarah Miles, w ręce trzy- 
ma ośmioboczny kubek z kawą malo- 
wany w drobne kwiatki i patrzy przed 
siebie, na plan. To zdjęcie, lo jakby cały 
Losey, jakby cała jego historia: mło- 
dość psychiczna i jesień fizyczna, nie- 
śmiertelność sztuki i śmiertelność ciała. 
wiotczenie mięśni i żywość spojrze- 
nia... 

Urodził się w roku 1909, studiował 
medycynę, ale jej nie ukończył, od 
szesnastego roku życia interesował się 
teatrem. Pierwszy jego okres życia to 
przede wszystkim teatr, liczne insceni- 
zacje. Uprawiał także eseistykę literac- 
ko-krytyczną, w czasie !! wojny świato- 
wej prowadził audycje radiowe. Dużo 
podróżował. 


Kinem zainteresował się względnie 

późno. W roku 1938 wyprodukował na 
zlecenie fundacji Rockefellera kilka- 
dziesiąt krótkometrażowych filmów o- 
światowych. W roku następnym stanat 
sam za kamerą — to krótki metraż pt. 
„Pete Roleum i kuzyni”, film przezna- 
czony na międzynarodowe targi w No- 
wym Jorku. W swoim okresie teatral- 
nym. przedhollywoodzkim, zrealizował 
z całą pewnością jeszcze dwa krótkie 
metraże i jeden odcinek w filmowej serii 
pt. „Zbrodnia nie popłaca”. W roku 
1947 wyjechał do Hollywood i tam w kil- 
ka miesięcy później zadebiutował fil- 
| mem fabularnym „Zielonowłosy chło- 
piec”. Z początkiem lat pięćdziesiątych 
musiał opuścić USA z powodów poli- 
tycznych: złożono na niego donos do 
komisji badania działalności antyame- 
rykańskiej. Przenióst się do Anglii, 
przez pierwszych kilka iat musiał ukry- 
wać się pod pseudonimem. Nigdy już 
nie wrócił do USA, swoje filmy realizo- 
wał przede wszystkim w Anglii, Francji i 
„we Włoszech. W sumie pozostawił po 
sobie około 37 filmów krótko-i długo- 
metrażowych. 


Spoglądając na jego dorobek tatwo 
zauważyć, że to, co najistotniejsze, 
sprowadza się do jednego, mimo róż- 
nej tematyki, mimo ewolucji warsztatu i 
Stylu — jądrem dramaturgii pozostaje to, 
co dzieje się między poszczególnymi 
ludźmi: między mężczyzną i kobietą, 
między mężczyzną i mężczyzną, między 
kobietą i kobietą. Nie jest to skrajny 
psychologizm, nawet przeciwnie; świat 
zewnętrzny jest zawsze wyrażnie zary- 
sowany, zresztą Losey dbał o realizm 
środowiska i epoki; chodzi o coś inne- 
go, o to, że opis świata byt sugerowany 
przez opis jednostki, przez bliskie 
związki dwóch lub kilku osób. 


1 takim filmem jest „Łaźnia”. Jej 
szczególność polega na tym, że Losey 
przedstawił wyłącznie świat kobiet, w 
bezpośredniej akcji nie ma ani jednego 
mężczyzny. Ale fizycznie nieobecni 
mężczyźni są jednym z podmiotów fil- 
mu; ich barwna galeria jawi się niejako 
wtórnie, bo z opowieści kobiet, a ten 
subiektywny sposób i ta subiektywna 
perspektywa pozwalają niekiedy po- 
wiedzieć więcej, niż gdyby rzecz była 
opowiadana wprost. 

W pewnym sensie i w dużym uprosz- 
czeniu „Łażnia” jest filmem feministycz- 
nym: tylko kobiety na planie, przede 
wszystkim sprawy kobiet. W istocie jest 
jednak inaczej. Jak już wspomniałem, 
nieobecni na planie mężczyźni są jed- 
nym z podmiotów filmu. Ważnićjsze jest 








łŁazżnia 





jednak co innego — natura, wrażliwość i 
zachowanie kobiet to najlepszy baro- 
metr epoki. Tym, zdawałoby się, kame- 
ralnym filmem Losey powiedział bardzo 
dużo o współczesnym Świecie: o zakłó- 
ceniach życia rodzinnego i społeczne- 
go. o stosunkach międzyludzkich, 
wreszcie o solidarności grupowej. 

Film powstat na podstawie sztuki 
teatralnej napisanej przez Nell Dunn, o- 
partej na wydarzeniach prawdziwych. 
Scenariusz napisała żona reżysera — 
Patricia, i ona, po śmierci męża, czuwa- 
ta nad realizacją. przede wszystkim nad 
montażem. Rzecz dzieje się w jednej z 
ostatnich damskich tażni parowych 
(zwanych niekiedy tureckimi) w Londy- 
nie. Więc właścicielka łaźni i jej klientki, 
różne i z różnych środowisk. W mgłach 
pary, w strumieniach wody, w czasie 
masażów lub wypoczynku kobiety roz- 
mawiają między sobą. Z tych scen, z 
tych rozmów wyłania się obraz ich życia 
i obraz ich osobowości, pełen różnych 
(zwyczajnych. pikantnych, zaskakują- 
cych) szczegółów. To jakby jeden temat 
filmu. 

Drugi temat ma wymiar bardziej spo- 
łeczny. Władze miejskie zamierzają 
zamknąć łaźnię ze względów ekono- 
micznych. Jeśli zamkną, wtedy kobiety 
stracą „swoje” miejsce, gdzie mogą się 
spotykać i czuć się swobodnie, nawet 
więcej — ta łaźnia jest dla nich po trochu 
miejscem relaksu, lecznicą psychia- 


tryczną. społeczną poradnią. nawet 
koniesjonałem. Więc klientki z właści- 
cielką organizują się i podejmują 
wspólną akcję u władz z dobrym rezul- 
tatem, to znaczy wywalczają przedłuże- 
nie licencji prowadzenia tażni, a nawet 
kredyt pod warunkiem, że poprawi się 
opłacalność przedsięwzięcia. 

Film jest jakby małą galerią postaci 
kobiecych i gwiazd aktorskich: 


Vanessa Redgrave jako Nancy — bo- 
gata, sfrustrowana mieszczka, którą po- 
rzucił mąż zabierając jej troje dzieci; 


Sarah Miles jako Sarah — kobieta bo- 
gata, która mogła sobie dobrze ułożyć 
życie, ale jest niezamężna i bezdzietna. 
czarno patrzy na swoją przyszłość: 


Diana Dors jako Violeta — rubaszna, 
choć serdeczna szefowa tażni — przede 
wszystkim przyjaciółka klientek: 


Patti Love jako Josie — niezbyt majęt- 
na młoda kobieta zafascynowana 
swoim mężem, który. jak ona twierdzi. 
jest mistrzem w tóżku; 


Brenda Bruce jako pani Meadows — 
pesymistka, szczególnie nie ma żad- 
nych złudzeń co do mężczyzn. jej jedy- 
nym celem w życiu jest zachowanie 
córki.w niewinności. 

Kilka uwag Loseya o filmie, wybra- 
nych z notatek. które robił w czasie rea- 
lizacji „Łaźni 

(O filmie) „Nie jest on dia hototy. Nie 








jest też ani »-peep-show« ani soft porno. 
Chodzi o innych widzów. o tych, którzy 
oglądają filmy nie tylko dlatego; że wy- 
stępują w nim mniej lub bardziej roze- 
brane kobiety”. 


(O treści) „Jest to film także o samot- 
ności seksualnej, o problemach kobiet 
w świecie zdominowanym przez męż- 
czyzn. Film powinien być wzruszający, 
czasem smutny, czasem nawet przy- 
gnębiający, ale najczęściej jak to możli- 
we humorystyczny, szczerze śmieszny, 
nigdy jednak wulgarny. Nie proponuje 
się żadnego rozwiązania, tylko wskazu- 
je. że jednostki mogą umiarkowanie 
zmienić świat”. 


(O zdjęciach) „Dzięki talentowi ope- 
ratora Chrisa Challisa będę starał się. 
pokazać sekrety łaźni (...): piękno zbio- 
rowej kapieli, opary, kontrast zimna i 
ciepła, wszechobecną wilgotność. Nie 
chcę stosować montażu typu ping- 
-pong. Będę kręcił tak jak zwykle.w du- 
żych planach, żeby wykonawcy mogli 
wzajemnie nawiązać  najwłaściwsze 
kontakty”. 


Film jest przemiennie smutny i weso- 
ły. niekiedy pikantny. Zawsze jednak 
przenikliwy i głęboki. Posługując się 
formą lekką. prawie wodewilową, choć 
z nagłymi odsłonięciami dramatyczny- 
mi, Joseph Losey powiedział dużo, bar- 
dzo dużo o kobietach. o ludziach, o 
świecie. O tym, co składa się i czego 
brakuje, żeby być jeśli już nie szczęśli- 
wym, to przynajmniej zadowolonym 
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STEAMING, reż. Joseph Losey, 
tania. 
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PORTRET 
NA 
ŻYCZENIE 


zwartkowa porcja sensacji w 

telewizji — film „Wakacje we 

czworo” (trochę z myszką, bo 

z roku 1969), przypomniał 
nam tę znakomitą aktorkę szwedzką, 
od dawna zresztą zajmującą pozycję 
gwiazdy międzynarodowej. Drobna 
blondynka (165 cm) o niebieskich o- 
czach i ujmującym uśmiechu, która po 
raz pierwszy pojawiła się na ekranie w 
reklamowym filmie nakręconym przez 
młodego Ingmara Bergmana w roku 
1951, wyrosła wkrótce na jedną z naj- 
znakomitszych aktorek swej generacji. 
Najlepsze kreacje stworzyła właśnie w 
filmach Bergmana, należąc do stałego 
zespołu jego świetnych wykonawców. 
Ale nie ograniczało to wcale jej aktyw- 
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„U progu życia 
Z Richardem Chamberlainem w telewizyjnej „Historii bohatera” (1985) 


























„Persona” 


ności na scenie i na ekranie wielu kra- 
jów, bo o współpracę tej „najbardziej 
typowej Skandynawki” wciąż zabiegają 
najwięksi reżyserzy. 

Bibi Andersson urodziła się w Sztok- 
holmie 11 listopada 1955 roku, aktor- 
stwa uczyła się w szkole przy Króle- 
wskim Teatrze Dramatycznym, z której 
wyszła niegdyś Greta Garbo, grała na 
scenach Uppsali. Malmó i Sztokholmu. 
Biografia typowa, pozbawiona sensacji. 
Za to galeria postaci ekranowych zadzi- 
wia bogactwem. Już jako młodziutka 
aktorka gościła w polskich kinach u 
boku Nilsa Poppe w komedii „Rekrut 
Bum” (1954), która biła rekordy powo- 
dzenia. Weteran szwedzkiego kina, Gu- 
staf Molander, wykorzystał jej delikatną 
urodę w nowej wersji arcydzieła z lat 
niemych - „Skarb pana Arne" (1954). 
Znakomity Alf Sjóberg powierzył jej jed- 
ną z głównych ról w drapieżnym drama- 
cie „Ostatnia para wychodzi” (1956), 
popularny amant i reżyser Alf Kiellin — w 
miłosnej opowieści „Dziewczyna z 
deszczu" (1956). Natomiast w „UŚ- 
miechu nocy” Bergmana zagrała nie- 
wielką, ledwie zauważalną rólkę — ale 
był to początek. W 1957 roku powstało 
bergmanowskie arcydzieło „Siódma 
pieczęć” i lo Bibi była na ekranie żoną 
linoskoczka. uosobieniem czystości i 
piękna w tej mrocznej alegorii. Dalsze 
tytuły są powszechnie znane. niektóre 


„Tam, gdzie rosną poziomki” 





Czytelnikom, którzy dopominają się o 
portret Krzysztofa Kołbasiuka, przypo- 
minamy, że rozmowę z aktorem zamie- 
ściliśmy w nr. 13 z br. Kandydatem jest 
także Matthew Broderick z „Gier wo- 
jennych" — ale dotychczas zdążył wy- 


stąpić tylko w dwóch innych filmach, 
więc trochę za mało materiału. O ze- 
spole braci Herrey's, który występował 
w Sopocie, nie wiemy nic bliższego — to 
nie nasza dziedzina. Chyba, że zaczną 
występować w filmach jak Beatlesi. 





mają już miejsce w historii kina „Tam 
gdzie rosną poziomki” (1957), „U progu 
życia” (1958), „Twarz” (1958), czy zadzi- 
wiająca niezwykła „Persona” (1965), 
film, który Bergman nazwał „kompozy- 
cją na dwie kobiece twarze” i w którym 
zagrała u boku Liv Ulimann. Istotą ak- 
torstwa Bibi Andersson jest zdolność 
odsłaniania na ekranie prawdy psycho- 
logicznej z intensywnością i głębią 
wstrząsającą widzem. Wytwarza się 
wówczas tajemniczy kontakt, poczucie 
wewnętrznego związku z odbiorcą, za- 
mieniające filmowy seans w intymne, 
niepowiarzalne przeżycie. 

Ale tak dzieje się w „Personie” czy w 
pamiętnej opowieści o kazirodczej mi- 
łości „Moja siostra, moja miłość” (1965) 
Vilgota Sjómana. Bibi Andersson swo- 
bodnie wpisuje się w ekranowy Świat i 














„Moja slostra, moja miłość” (z Jarlem 
Kulie) - 


dysponując świetnym warsztatem po- 
trafi zagrać każdą rolę, dramatyczną czy 
komediową, w kostiumie historycznym 
czy współczesnym. Grała w amerykań- 
skim westernie „Pojedynek w Diablo" 
(1965) i w feministycznej komedii 
„Dziewczęta” (1968) Mai Zetterling, w 
duńskim filmie kryminalnym „Pomyśl 
Cyfrę" (1969), w radziecko-szwedżkim 
„Człowieku stamtąd” (1972), we francu- 
skim dramacie sądowym Andró Cayat- 
te'a „Wciąż o miłości” (1978) i politycz- 
nym filmie bułgarskim „Deszcz nad 
Santiago" (1975). Była partnerką Steve 
McQueena w ibsenowskim „Wrogu 
ludu" (1977), pozostała także wierna 
Bergmanowi w ostatnim okresie jego 
tiimowej twórczości występując w 
„Pasji” (1969), „Dotknięciu” (1971) i w 
„Scenach z życia małżeńskiego" 
(1973). Dziś pojawia się nieco rzadziej 
na ekranie, choć nie odmawia udziału 
nawet w filmach debiutantów, dla któ- 
rych nazwisko wielkiej aktorki jest gwa- 
rancją powodzenia. Nadal związana jest 
też z telewizją i teatrem. a 





W KINACH 





„JESTEM PRZECIW 
POLSKA, 1985 


Scenariusz i reżyseria: ANDRZEJ TRZOS-RASTA- 
WIECKI. Zdjęcia: Przemysiaw Skwirczyński. Muzyka: 
Zespół „Siekiera”. Scenografia: Zenon Różewicz. Kie- 
rownictwo produkcji: Tadeusz Lampka. Wykonawcy: 
Rafał Wieczyński (Jacek), Daniel Olbrychski (Grze- 
gorz), Anna Gornostaj (Jola), Ewa Dałkowska (dr Kry- 
styna), Jolanta Piętek (Kasia), Mieczysław Hryniewicz 
(iskierka), Zbigniew Zapasiewicz (ojciec Jacka). Ry- 
szard Dembiński (lekarz), Olga Sawicka, Robert Cze- 
chowski, Dariusz Jakubowski, Marek Wilk (narkomani) 
i inni. Produkcja: PRF „Zespoły Filmowe” — Zespół 
„Kadr”. Barwny. Czas wyświetlania: 76 min. 


Do ośrodka „Monaru” wraca nastoletni pacjent. 
Dziewczyna, z którą uciekt, nie żyje. O tym, czy 
zostanie przyjęty z powrotem, zadecydować mają 
współpacjenci... 





CIEŃ 
JUŻ NIEDALEKO 


POLSKA, 1984 


MEDIUM 


POLSKA, 1985 


Scenariusz i reżyseria: JACEK KOPROWICZ. Zdjęcia: 


Scenariusz i reżyseria: KAZIMIERZ KARABASZ. Zdję- 
cia: Czesław Świrta. Muzyka: Zbigniew Rudziński 
Scenografia: Anna Bohdziewicz, Andrzej Płocki. Kie- 
rownictwo produkcji: Stefan Łojek. Wykonawcy: Ma- 
riusz Dmochowski (Józef), Jarosław Kopaczewski 
(Henryk), Włodzimierz Kwaskowski (Leon), Michał Ba- 
jor (asystent dyrektora), Janusz Cywiński (dyrektor 
Huty), Jerzy Janeczek (Marek), Jerzy Kryszak (urzęd- 
nik), Eliasz Kuziemski (wiceminister), Marian Łącz (są- 
siad), Maciej Maciejewski (działacz Komitetu Zakłado- 
wego), Czesław Mroczek (Wojciech Dec). Wiktor Na- 
nowski (mówca) i inni. Produkcja: PRF „Zespoły Fil- 
mowe” — Zespół „Rondo”. Czarno-biały. Dozwolony 
od 15 lat. Czas wyświetlania: 87 min. 


Spotkanie z okazji rocznicy uruchomienia pierw- 
szego pieca jest pretekstem do konfrontacji po- 
staw byłych budowniczych Nowej Huty i ich dzie- 
ci. 





Wit Dąbal, Jerzy Zieliński. Muzyka: Krzesimir Dębski. 
Scenografia: Rafał Waltenberger. Kierownictwo pro- 
dukcji: Michał Szczerbic. Wykonawcy: Władysław Ko- 
walski (komisarz Selin), Michał Bajor (aspirant Krank), 
Grażyna Szapołowska (Luiza Skubiejska), Jerzy Stuhr 
(Georg Netz), Jerzy Zelnik (Andrzej Gaszewski), Ewa 
Dałkowska (Greta Wagner), Jerzy Nowak (Ernest 
Wagner), Henryk Bista (dr Mincel), Piotr Machalica 
(gauleiter), Zygmunt Zintel (archiwista Krauze), Witold 
Dębicki (bibliotekarz) i inni. Produkcja: PRF „Zespoły 
Filmowe" - Zespół „Tor”. Barwny. Czas wyświetlania: 
98 min. 


Sopot, część Wolnego Miasta Gdańska, rok 1933, 
gdy w Niemczech dochodzą do władzy hitlerowcy. 
Kilka osób, działając bez udziału swej woli, uczest- 
niczy w wydarzeniach stanowiących repryzę trage- 
dii z końca XIX wieku. 








POMAGAMY SOBIE 


Jadwiga Szczepańska (Kobylany 
113, 27-500 Opatów) poszukuje nr 22 
„Filmu” z br. 

Aleksandra Bronowska (ul. Ogro- 
dowa 3/1 A, 41-700 Ruda Śląska) po- 
szukuje nr 44 „Filmu” z 1983 r. 

Kati Grasse (1200 Frankfurt/Oder, 
Pablo-Neruda-Platz 4, NRD) poszuku- 
je nr 16 „Filmu” z 1982 r. 

Beata Moskwa (ul. Kosmonautów 
21, 47-400 Racibórz) i iza Sutyła (ul. 
Emilii Plater 15 m 23, 00-669 Warsza- 
wa) poszukują nr 25 „Filmu” z br. 


Robert Dobrogowski (ul. Zgórska 
36 A, 26-052 Kielce) poszukuje nume- 
rów 8, 20, 23, 26, 28, 31 i 52 „Filmu” z 
1983 r. oraz 5, 12 i 46 z 1984, a także 
spisów treści z lat 1977-1983. 

Małgorzata Szczech (ul. Moniuszki 
35/37 m 6, 87-100 Toruń) odstąpi nu- 
mery 4, 5, 11, 13, 14, 17, 21, 25, 28, 29, 
31-39 i 41-53 „Filmu" z 1984 r. oraz 1, 
4-10 i 12 z br. 

Waldemar Gajek (ul. Zubrzyckiego 
3/24, 85-791 Bydgoszcz) poszukuje 
numerów 2-5 „Filmu” z br. 

Elżbieta Piekarska (ul. Wypusty 22, 
16-300 Augustów) poszukuje nume- 
rów 1-16, 18, 23, 25, 28-3%4 i 36 „Fil- 


mu" z 1983 r. oraz 8 124 z 1984; odstą- 
pi 50-52 z 1984. 

Ewa Nowak (Os. 25-lecia PRL 4/43, 
98-300 Wieluń) poszukuje nr 31 „Fil- 
R z 1983 r., w zamian odstąpi 13 z 

r. 

Dariusz Ligmanowski (ul. Pabianic 
ka 50 m 5.B, 93-513 Łódź) poszukuje 
„Filmu” z lat: 1960 (1-3, 5-7, 9-23, 25- 
45, 47, 48, 51, 53), 1968 (1, 2, 4, 5, 9, 
17-19, 22-27, 30-49), 1972 (1, 3, 6, 9, 
13, 22, 31, 38, 50), 1974 (5, 21, 22, 30, 
32, 33, 35, 36, 38-40, 42-44), 1976 (5, 
28), 1978 (1-10, 15, 18-22, 24, 27, 30, 
33, 35, 37, 40, 44, 52, 53), 1981 (2, 4, 37, 
38), 1982 (2, 5, 6, 10, 13-17, 20, 21), 


1984 (28), 1985 (2, 11-24, 26); odstąpi 
numery Z lat: 1973 (3-8, 10, 11, 15-17, 
19, 21- 24, 26, 28-33, 36, 40, 41, 43, 47, 
48), 1974 (28, 45-50), 1977 (34), 1981 
(18), 1982 (9, 11, 23, 30, 32-39), 1983 
(38, 52), 1984 (19, 44, 46, 47, 50). 


Marlena Wawrzyniak (Niedźwiady, 
88-420 Rogowo, woj. bydgoskie) po- 
szukuje nr 14 „Filmu” z br. 


Sporą ilość polskich i zagranicz- 
nych materiałów  archiwalno-filmo- 
wych odstąpi po cenach nominalnych 
amatorom zbiorów filmowych Leon 
Bukowiecki, 02-232 Warszawa, Łopu- 
szańska 106 tel. 46-61-78. 
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„Wyspę skarbów” Stevensona przenosi 
na ekran telewizyjny Renato Castellani - 
niestety, w wersji maksymalnie unowo. 
cześnionej Korsarski okręt będzie stat- 
kiem kosmicznym, wyspa ze skarbem — 
nieznaną planetą. A co z drewnianą nogą 
Johna Silvera i jego papugą, wykrzykują. 
cą: „Talary!.. talary!.."2 

* 
Donald Sutherland („Klute”, „Casanova” 
„Wiek XX") zagra słynnego francuskiego 
malarza Paula Gaugina w filmie biogra- 
ficznym reżyserowanym przez Henninga 
Carisena. Zdjęcia w Paryżu i Danii. Su 
therland zostanie poddany specjalnej 
charakteryzacji upodobniającej go do 
francuskiego impresjonisty. 

* 
Film holograficzny pozwalający na oglą 
danie obrazu trójwymiarowego bez uży- 
wania specjalnych okularów został poka- 
zany w Paryżu na miniekranie o wymia- 
rach 10 x10 cm, Jak twierdzą francuscy 
eksperymentatorzy Claudine Eizykan i 
Guy Finman ten trwający dwie minuty film 
został zrealizowany w Rugby w Anglii 
przy wykorzystaniu lasera i jes! pierwszą 
tego rodzaju realizacją na świecie. Film 
przedstawia na czarnym lle poruszającą 
się zieloną sylwelkę kobiety przebranej 
za mumię. która wyzwala się ze swych 
bandaży. 





* 


Była gwiazdą filmów Sternberga, Walsha 
i Hawksa. Wiele mówiono o jej romansie 
2 legendarnym miliarderem Howardem 
Hughesem. Od lat nic nie było o niej sty 
chać. Obecnie  sześćdziesięcioletnia 
Jano Russell przerwała milczenie wokół 
swej osoby. Wkrótce bowiem ukażą się 
jej pamiętniki Na zdjęciu - w filmie „Wy- 
jęty spod prawa” z 1940 r. 

Fot Spiegel 





Tatiana Dogilewa 


Znamy ją z ról jeszcze drugoplanowych, 
ale pozostających w pamięci: w „Życiu 
osobistym” Rajzmana była młodziutką 
przyjaciółką syna głównego bohatera, w 
„Dworcu dla dwojga” Riazanowa grała 
Marinę. Młoda aktorka kreuje obecnie 
główną rolę — i to rolę czechowowskiej 
bohaterki w filmie „Świałła” Solomona 
Szustera. Jest lo jeden z obrazów zreali 
zowanych dla uczczenia 125-tej rocznicy 
urodzin wielkiego pisarza. 
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„Diabeł wcielony” 
— po włosku 


We Włoszech powstaje nowa wersja 
„Dlabia wcielonego". Pisze o tym Ma- 
loślle Tranchant w „Le Figaro". 

Samochody-garderoby aktorskie za. 
parkowane wzdłuż Tybru, plątanina kabli, 
rellektory, które właśnie się ustawia. Z 








Fot. Sowielskij Film 


jednego z samochodów wychodzi już u- 
charakteryzowana i ubrana w czarny kos- 
lium Maruschka Detmers. Niedaleko od 
niej widać czerwone polo i profil Marka 
Bellocchia. To on kręci film „Diavolo in 
corpo”, bo tak po włosku brzmi tytuł po- 
wieści Radiguela. Ujęcie, które przygoto- 
wuje, jest bardzo proste, ale reżyser pra- 
cuje nad nim z taką precyzją, jakby to 
była niezmiernie istotna scena. Na planie 
panuje absolutna cisza — rzecz rzadka we 


Maruschka Detmers, Foderico Pitzalia | reż. Marco Boliocchio 


włoskich filmach. Maruschka Detmers 
pośpiesznie wsiada do samochodu. Sa. 
mochód rusza. W ślad za nim jedzie 
chlopak na motorze. Osiemnastoletni Fe- 
derico Pilzalis wystąpi w roli młodego 
kochanka, pamiętnej roli Górarda Phili- 
pe. 

— Okna jego klasy wychodzą na moje 
mieszkanie i w len sposób mnie zauważy 
— wyjaśnia Maruschka. — Gram kobietę 
źle czującą się we własnej skórze, szyku- 
jącą się do „mieszczańskiego” ułożenia 
sobie życia poprzez małżeństwo. Mój na 
rzeczony (Ricardo de Torrebruna) to 
dawny terrorysta, który był zabójcą moje: 
go ojca. 

To. co Bellocchio odnalazł u Radigue- 
ta — bunt i konformizm, wewnętrzne roz- 
darcia i więzy rodzinne — było już obiek: 
tem zainteresowania jego kamery. „Dia- 
volo in corpo” to raczej transpozycja niż 
adaptacja „Diabła wcielonego" Radigue 
ta, a w żadnym razie — nie remake filmu 
Autant-Lary. 

— Nie zamierzam — mówi Bellocchio - 
kopiować sytuacji stworzonej przez Ra- 
digueta. umieszczonej w określonym 
kontekście historycznym. Chcę nato- 
miast odtworzyć konflikt, sprzeczności, 
bo to obchodzi moje pokolenie. Najistot- 
niejszy jest dzisiaj post-terroryzm. Z wie- 
lu powodów rewolucyjne plany pokole- 
nia 68 roku zawaliły się. Teraz spotyka 
się rzy lypy terrorystów: nieugiętych, 
„rozproszonych”, uznających wymiar 
sprawiedliwości, ale nie wyrażających 
zgody na współpracę z nim oraz „Skru- 
szonych”, którzy odnaleźli swoje miejsce 
w szeregach Iradycyjnego społeczeńs. 
twa, co nasuwa podejrzenia o opor- 
tunizm polityczny i infantylizm psycho- 
logiczny (zwrot do przeszłości, do dzie- 
ciństwa). Giulio, ten skruszony grzesz- 
nik, to symbol „nowego konformiz. 
mu*, tak charaklerystycznego dla obec- 
nych Włoch. A bohaterka golowa jest 


Fot. Lo Figaro 





także pogodzić się z nowym konformiz- 
mem, wprawdzie nie z nakazu serca, ale 
z rozsądku. Przeszkodą staje się niao- 
czekiwana przygoda miłosna z liceali- 
sta 


Odwieczna potęga miłosci? Uważam. 
że miłość to temat godny uwagi. Film po- 
każe jak można zakochać się w kobiecie. 
Ale w czasach nowego konformizmu mój 
licealista daleki jest od kapryśnego chło. 
paka z powieści Radiguela, Namiętność 
mie ostabia jego woli zdania matury I „u- 
stawienia się” w społeczeństwie. Dzisiaj, 
kiedy rozproszyły się rewolucyjne iluzje, 
młodzież pragnie dokonywać zmian w 
sposob bardziej realistyczny. 


Atkins 


- to nazwisko bohatera i zarazem tylut 
nowego filmu indiańskiego DEFY. W 
głównej roli człowieka, który odchodzi od 





Oleg Borysow | Corlea Radtu Fot. Filmspiegel 


cywilizowanego świata końca XIX wieku i 
próbuje żyć jako iraper w dzikich gór- 
skich dolinach, wystąpił aktor radziecki 
Oleg Borysow. W dalszych rolach akto- 
rzy rumuńscy i z NRD. Atkins jest właści- 
wie poslacią bardzo współczesną — 
mówi Oleg Borysow. — I dziś wielu ludzi 
sądzi. że byłoby dobrze żyć bliżej przyro- 
dy. Alkins w końcu XIX wieku próbuje, 
przynajmniej dla siebie, cofnąć koło his- 
toni, ale to oczywiście nie udaje się. nię 
można uciec 0d rzeczywistości. 


SPOTKANIA 


W stylu 
country 


Jessica Lange dawno już zapomniała 
0 debiucie u boku King Konga. Swój zna- 
komity talent dramatyczny udowodniła w 





tytułowej roli w filmie „Frances”, za którą 
otrzymała w ubiegłym roku nagrodę w 
Moskwie. Obecnie gra legendarną pieś- 
niarkę w stylu country z lal pięćdziesią. 
tych. Patsy Cline, w filmie realizowanym 
przez Karela Reisza. Tytut „Słodkie sny 
(Sweet Dreams) wzięty został z jednej z 
piosenek Palsy, słynnej jako wykonaw. 
czyni pieśni kowbojskich. Jej historia wy- 
dać się może urzeczywistnieniem amery- 
kańskiego snu o karierze, Dziecko slum. 
sów z Winchester w stanie Virginia włas- 
nym wysiłkiem i talentem przebija się aż 
na estrady stolicy muzyki country - 
Nashville. Płaci jednak za lo ruiną życia 
prywatnego, nad którym zaciążyła miłość 
do nolorycznego alkoholika. Bita i oszu 
kiwana, nie polrafiła jednak odejść od 
lego „mężczyzny swego życia”, Jego 
rolę gra Ed Harris 

Jessica Lange nie tylko musiała ukryć 
swe blond włosy pod peruką brunetki, 
ale przez szereg tygodni ćwiczyła pod 
kierunkiem dawnego impresaria Patsy jej 
ruchy. mimikę i zachowanie na scenie. 
Akcja lilmu doprowadzona została do 
roku 1963, kledy piosenkarka zginęła ira- 
gicznie w katastrofie lotniczej. 

Karel Reisz twierdzi, że jego film przy. 
czyni się do „renesansu muzyki country 
na świecie” 





Fot. Cinó Revue 


